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RESUMO 
 
 
A Tese de Doutorado aqui reportada discute a heurística e a formalização de um 
processo criativo aplicado à composição musical textural assistida por computador. O 
trabalho focou a estética textural do século XX, com ênfase no estudo descritivo de 
obras elaboradas pelo compositor húngaro György Ligeti. O referencial teórico e as 
observações desenvolvidas tiveram o intuito de perscrutar os passos para modelar, via 
suporte computacional, um sistema composicional com as características detectadas nas 
obras texturais estudadas e em fenômenos naturais. Os aspectos desenvolvidos na 
pesquisa foram: a) os conceitos de células texturais, camadas texturais, blocos sonoros 
texturais articulados, contínuos e mistos, b) a projeção desses elementos num espaço 
paramétrico e, por conseguinte, a geração de uma gramática, c) a elaboração de 
ferramentas generativas num ambiente computacional e, finalmente, d) a transcrição dos 
parâmetros gerados pelo computador na partitura da obra “Multiverso”,  a qual é fruto 
do modelo formal implementado. Os conteúdos descritos na Tese contemplam uma 
introdução teórica às noções de textura e multidimensão, seguida de um estudo 
descritivo das obras “Atmosphères” e “Ramifications” de Ligeti. Na etapa seguinte, 
abordam-se os desdobramentos da implementação do modelo voltado à composição 
textural assistida por computador. Finalmente, descrevemos a contribuição da Tese na 
elaboração do processo criativo e um estudo comparado da obra “Multiverso” para 
Cordas e Percussão.  
!
Palavras'Chave:!Composição!Assistida!Por!Computador,!Música!Textural,!
Formalização,!Parametrização,!Modelamento!Algorítmico.!
. 
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ABSTRACT 
 
 
The PhD Thesis reported here is about a research that examines a heuristic, and 
formalization creative process applied to a Computer Assisted Textural Music 
Composition. Part of the study presented in this work focused on an investigation based 
on textural music pieces of XX century composed by the Hungarian composer: György 
Ligeti. Theory references, and concepts developed were used for modeling, via 
computational support, a compositional system with the same characteristics found at 
the textural masterpieces and natural phenomena. Some aspects developed at the 
research were based on: a) the concept of Textural Cells, Textural Layers, Textural 
Sound Blocks: articulated, continuous and mixed, b) the mapping of these textural 
musical elements in a parametric space and, by consequence, the development of a 
grammar, c) Elaboration of generative tools in a computational environment and, 
finally,  d) the transcription of the generated parameters by the computer to the musical 
score of “Multiverso” that is a result of this implementation based on a formalized 
model. All the issues described in this Thesis take part in a theoretical introduction on 
the concept of texture and multidimensional space followed by a descriptive study of 
two musical pieces: “Atmosphères” e “Ramifications” by Ligeti. Next step, we 
approach the ramifications of the deployed model applied to an Assisted Textural Music 
Composition. Ultimately, we describe about the contribution of this Thesis in the 
development of a creative process and a comparative study to the piece “Multiverso” for 
strings and percussion. 
 
Key'words:!Assisted!Music!Composition,!Textural!Music,!Formalization,!
Parameterization,!Algorithmic!Modeling.!
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 Introdução 
 
 
 
 
A pesquisa de doutorado intitulada “Composição Textural Assistida por 
Computador” trata sobre o pensamento e as articulações criativas desenvolvidas pelo 
autor/compositor, as quais são traduzidas em projeções paramétricas 
multidimensionais para gerar elementos musicais texturais denominados de Blocos 
Sonoros. Esse percurso envolve vários outros aspectos e temas que culminaram num 
só corpo, fruto de um trabalho inserido no contexto de processos criativos, a saber:  a  
composição orquestral, vinculada à concepção de que a partitura é a redução do 
pensamento do compositor transcrito de uma gramática específica e na qual sua 
execução é a releitura de um código que pode ser traduzido numa série de processos. 
Entretanto, séculos de práticas musicais e de elaboração de estratégias composicionais 
impelem os compositores a buscarem novas possibilidades de concepção musical, 
bem como, recursos para elaborar uma obra. Dito isto, entendemos que esse ponto de 
partida nos instigou a averiguar a possibilidade de formular um processo original para 
composição de obra musical.  
Processos formais atrelam-se a práticas que remontam diferentes momentos da 
Música Ocidental, os quais através de registros históricos, grosso modo, podem ser 
demarcados a partir dos processos para composição de cantochão elaborados por 
Guido D’Arezzo (902–1050), até os cálculos estocásticos para dispor materiais 
sonoros desenvolvidos por Iannis Xenakis (1922–2001. Assim, a composição 
assistida por computador, a qual abordaremos aqui, estimula o compositor a 
estabelecer uma formalização para arquitetar o processo, no qual empregará o 
computador como ferramenta colaborativa. Porém, o material resultante desse 
processo, em primeira instância, não carrega totalmente a intenção ou o propósito 
musical e, muito menos, a obra em si. Isso implica que, na tarefa de gerar somente 
dados, não há um vínculo imediato com o resultado artístico; essa fase, que é 
consequência da modelagem e de várias etapas de desenvolvimento, requer a 
experimentação para avaliar suas várias possibilidades, principalmente, no tratamento 
das instâncias micro, intermediária ou macroestrutural da composição. Mas, 
vislumbramos que esse processo minucioso projeta o pensamento musical sob uma 
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perspectiva maior, quer seja através da idealização de um modelo ou pelo uso de 
processos extramusicais para elaborar a obra, e isso reafirma o princípio que a música 
é uma arte temporal e dinâmica. 
 Contudo, poderíamos indagar sobre o porquê da escolha da estética da música 
textural no nosso trabalho. 
 Afirmamos, num primeiro relance, que no processo de análise e busca, 
pretendíamos investigar algo que fosse recente, inovador, provocador e palpável, no 
universo da pesquisa em processos criativos musicais, e sobre o que pudéssemos 
oferecer, ao contexto acadêmico, um acréscimo ao repertório de trabalhos publicados 
e, talvez, sugerir novas direções. Assim, a música textural, como foi concebida no 
século XX, tornou-se um tema adequado, pois, o próprio termo, ao suscitar a noção de 
complexidade, carece de investigação. Nosso escopo entende que as transformações 
na música do século XX surgem gradativamente com o cromatismo de Ludwig van 
Beethoven (1770 – 1827), passando pela perspectiva impressionista de Claude 
Debussy (1862 – 1918) até o dodecafonismo de Arnold Shönberg (1874 – 1951), que 
buscava o rompimento com os princípios composicionais tradicionais que envolviam 
melodia, harmonia, entre outros. Porém, autores, como Cope (2001), sugerem que a 
escrita textural é uma fuga ao sistema dodecafônico, pois a música composta sob essa 
estética oferece uma experiência sensorial de atemporalidade e sua escuta sugere o 
estabelecimento de novos paradigmas sonoros e estéticos. Nessa poética musical, para 
gerar novos parâmetros ao escrutínio da experiência sensorial auditiva, enfatizam-se 
outros parâmetros diferentes da melodia, da harmonia e de outras estruturas musicais 
tradicionais.  
A Música Textural é também denominada de música de “massas sonoras”, 
termo cunhado por Schaeffer (1966), para discorre sobre a correlação entre o sinal 
sonoro físico e o objeto sonoro. 
 
“A correlação entre espectro e altura, no qual aparece o conceito de uma altura que se percebe, 
longe de ser aparente e conectada, como as pessoas afirmam, a frequência da fundamental, é 
um conceito complexo e plural, e a aparente grande quantidade ou massa sonora, ou sua 
precisa posição na altura não exatamente correspondem à grande quantidade de espectro ou a 
posição da fundamental.1” (Pierre Schaeffer apud CHION 1983. p. 23, tradução nossa) 
                                                
1 “Corrélation entre spectre en hauteur, dont il ressort que la notion de hauteur perçue, “loin d’être 
évidente, et liée, comme on le professe, à la fréquence du fondamental, est une notion complexe et 
plurielle” et que “l’encombrement apparent ou masse d’un son, ou bien sa localisation précise en 
hauteur, ne sont pas en corrélation directe avec l’encombrement physique du spectre et son 
fractionnement, ou la localisation d’un fondamental.”  
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E no “critério de morfologia”, define a massa de acordo com as características 
do “objeto sonoro”. 
 
“Massa: modo de ocupação de uma faixa de alturas pelo som2” (SCHAEFFER 1966. p. 501, 
tradução nossa) 
 
Diante dessa definição, já há dificuldade, a qual provém do próprio cunho da 
expressão “massa sonora”. Pois os materiais que essa música textural oferece não têm 
qualquer corpo sólido palpável, de forma tal, que uma modelagem física fosse viável. 
Desta forma, apoiamo-nos em outro termo:  “textura”, o qual relaciona-se com 
sensações táteis e visuais, mas mesmo assim, deixa de contemplar aspectos inerentes 
aos processos sonoros e que são vitais e extrapolam os aspectos associados ao tato e a 
visão. Na prática essas metáforas são imprecisas e todo processo de investigação já 
agrega essa dificuldade inerente. 
Por outro lado, na arte cinematográfica, a música textural pode ser encontrada 
no filme do cineasta Staley Kubrik: “2001 A Space Odyssey” (2001 uma Odisseia no 
Espaço), e como Patterson (2004) afirma, essa música alude a um tratamento de 
atemporalidade, futurismo, realidade complexa, incerteza e expectativa. Por 
possuírem tais características as composições texturais de Ligeti têm papel 
extremamente relevante no filme de Kubrik. 
 
                                                
2 “mode d’occupacion du champ des hauteurs par le son.” 
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Figura 1 : Capa do filme: “2001 uma Odisseia no Espaço”. 
 
Essa perspectiva não ocorre sem razão, pois o próprio Ligeti parte de 
associações extramusicais para imaginar suas obras texturais. Chemillier (2001) 
afirma que esse compositor ancora-se em perspectivas de estruturas próprias da 
Biologia. Bader (2003) discute o vínculo com a Geometria Fractal e com suporte da 
música africana Amadinda, ou ainda mesmo Clendinning  (1993), que parte do ponto 
de vista de “pattern-meccanico-group” ou “grupos de padrões mecânicos”, os quais, 
segunda a autora, foram inspirados em experiências literárias de Ligeti na infância. 
Por fim, Roig-Francolí (1995) relaciona a noção de “net-structures”, ou “estrutura de 
teias”3, com os sonhos, ou pesadelos, relatados pelo próprio Ligeti.  
Todavia, como discutiremos no corpo da Tese, a concepção de música textural 
também passa pela visão de outros compositores como Edgar Varèse (1883 – 1965), 
Giacinto Scelsi (1905 – 1988), Iannis Xenakis (1922 – 2001), Krzysztof Penderecki 
(1933 – ) entre outros, os quais utilizaram diferentes recursos para realizar suas obras. 
Dentre eles, destacamos Xenakis, e a aplicação de processos estocásticos para gerar 
massa sonora. Em particular, o uso de procedimentos randômicos é parte integrante 
do nosso modelo. 
                                                
3 A tradução aqui obedece as projeções de Ligeti associadas a seus sonhos de infância e sua fobia a 
aranha. 
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Eis aqui um breve resumo de uma ampla gama de concepções relacionadas à 
estética textural e que em nosso trabalho faremos uma passagem para que nos forneça 
o material teórico necessário ao objetivo pretendido, o qual é o desenvolvimento de 
um procedimento composicional associado à essa estética. 
Do ponto de vista estritamente musical, o material sonoro concebido sob a 
perspectiva textural exerce um papel muito importante na composição. Essa 
concepção pode ser tratada através de recursos como ritmo, altura, timbre, a própria 
textura do corpo sonoro a partir da sua articulação e orquestração, as variações na 
dinâmica produzindo mudanças na intensidade e volume, as mudanças do andamento 
e a espacialização instrumental.  
O modo como todos esses elementos e processos musicais se comportam no 
tempo, são cruciais para se criar a “impressão textural”. A espacialização, 
principalmente, pode ser tratada através da disposição de material sonoro na orquestra 
e a intensidade atribuída a cada um deles, o que nos leva à noção de organização de 
Blocos. Assim, quando tratamos da perspectiva da textura musical, pensamos em 
termos de espaço e som, e/ou o oposto, som e espaço, nos quais lidamos com a 
difusão do som. Essa perspectiva torna-se muito clara quando observamos o 
fenômeno textural do ponto de vista de como o resultado sonoro é percebido pelos 
sentidos. Isso implica que, para gerar coerência musical, a composição textural deve 
carregar uma ampla gama de aspectos inclusivos, os quais  associamos, em nossa 
Tese, aos fenômenos naturais. Dentre eles, a fusão sonora propiciada pela percepção 
da sonoridade da chuva ao produzir uma  aglomeração sonora a partir das gotas. 
A música textural está inserida numa estética própria de sonorização do espaço 
acústico, na qual evidenciam-se contornos sonoros e estruturas menores que têm o 
objetivo de preencher a expectativa do ouvinte. Pois, a perspectiva do fenômeno da 
música de massa sonora envolve o processo de disposição de seu material em 
camadas e da perda da individualidade ou particularidades. Assim, a alta densidade do 
som impede a percepção dos pequenos detalhes de fenômenos sonoros que ocorrem 
no espaço acústico. Na construção dessa arquitetura, o compositor preocupa-se 
inicialmente com estruturas menores, aparentemente sem uma clara definição 
musical, as quais no final interagem num plano mais amplo para dar origem a um 
corpo uniforme e gerar sentido.  
Para entender melhor a textura musical, sob o ponto de vista desenvolvido 
nesta Tese, podemos fazer um paralelo entre os processos dessa música com uma 
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folha de papel repleta de grãos de areia distribuídos sobre sua superfície variando em 
número, cor e tamanho dos grãos. A partir dessa disposição podemos esculpir, por 
exemplo, com o dedo, quaisquer formas que desejarmos. Transpondo para o 
fenômeno sonoro, podemos imaginar que os pequenos eventos sonoros se adensam 
gradualmente até formar o que chamamos de massa sonora ou textura. Para que a 
composição textural possa existir é necessário que as superfícies tenham 
características diferenciadas e que elas sejam dispostas para interagir com dinâmica 
de evolução e contraste. Como para Schaeffer (1966) o fenômeno da textura sonora 
consiste na ocorrência de inúmeros eventos menores, podemos afirmar que ela pode 
ser percebida nas formações de massas e agrupamentos. 
Em síntese, partimos da escrita desenvolvida por Ligeti que fomentou o estudo 
e o desenvolvimento de um modelo de Composição Textural Assistida por 
Computador, no qual o pensamento composicional e as articulações do 
autor/compositor foram traduzidos em: projeções paramétricas multidimensionais 
denominados de Blocos Sonoros. Esse ponto de vista nos levou à possibilidade de 
uma abordagem de massas sonoras ou clusters, a qual intitulamos na Tese de “Blocos 
Sonoros Texturais”. Essa denominação desenvolveu-se a partir do entendimento do 
processo sonoro de fenômenos naturais como a chuva, aplausos, dentre outros. No 
nosso modelo, destaca-se a importância da randomicidade para implementar as 
estruturas que desejamos. 
Para apresentar este estudo, a nossa Tese está dividida em duas partes, a 
primeira dos Capítulos I ao III contém uma abordagem teórica e dará suporte à 
segunda parte associada aos Capítulos IV ao VI, a qual é parte importante para 
caracterizar a contribuição conceitual e prática de nossa pesquisa.  
 O Capítulo I discute as noções de textura e multidimensão e veremos que 
esses dois conceitos se enraízam e geram novas projeções conceituais a partir da 
introdução de Música Textural.  Essa vai desde um breve histórico sobre a noção de 
textura musical no século XX até aspectos da escrita de Ligeti. Em seguida veremos a 
perspectiva do fenômeno textural na sua relação com a percepção auditiva. Ou seja, 
como a resolução de nossa percepção auditiva interpreta agrupamentos de 
determinado número de partículas sonoras ocorrendo randomicamente. Isto será feito 
através da descrição de alguns experimentos e de como eles repercutem no 
entendimento da nossa escuta.  
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No Capítulo II faremos um estudo descritivo sobre duas peças de Ligeti: 
“Atmosphères (1961)” e “Ramifications (1968/69)”. Esse capítulo foca as estruturas 
micro e intermediárias associadas ao desenvolvimento de materiais sonoros, as quais 
trataremos, posteriormente, sob a perspectiva de Blocos Sonoros.  
No Capítulo III definiremos mais precisamente  a noção de “Composição 
Textural Assistida por Computador” na forma como a utilizamos no nosso estudo. 
Iniciamos essa explanação aludindo aos seus princípios que vão desde o conceito de 
formalização, noção de sistemas e modelo até chegarmos à composição assistida por 
computador, propriamente dita, e o que podemos obter de sua perspectiva 
composicional.  
O Capítulo IV trata da contribuição de nossa Tese para a comunidade 
acadêmica no que tange ao processo composicional que desenvolvemos, é nele que 
esclarecemos o conceito de Blocos Sonoros Texturais, os elementos para sua 
construção como ritmo, timbre, altura e textura, a definição dos seus tipos como: 
Articulados, Contínuos e Mistos, e os aspectos de relevância na construção da textura 
sobre o tecido do silêncio e cortes no processo. Traçamos uma abordagem da 
composição textural com suporte computacional e os princípios para sua 
implementação. No final do capítulo há uma breve discussão sobre as contingências 
das etapas do modelo. 
O Capítulo V, trata à Elaboração do Processo Criativo e às Ferramentas 
Computacionais. Primeiramente,  apresentamos o ambiente de programação utilizado, 
os pseudocódigos dos algoritmos e a implementação desses na linguagem Python.  
Finalmente, apresentamos a transcrição dos dados numéricos para a partitura e, por 
fim, o desenvolvimento da nossa obra “Multiverso (2015) para cordas e percussão”.  
O último capítulo da tese, Capítulo VI, faz uma análise descritiva de 
“Multiverso”, criada durante a pesquisa, e está dividido conforme dispomos cada 
momento sonoro dessa obra. 
A motivação e a trajetória da pesquisa aqui descrita iniciou-se em nosso 
trabalho de mestrado intitulada “Aspectos da Aplicação da Geometria Plana Analítica 
como Elemento de Formalização na Composição Musical”, realizado na Universidade 
Federal da Paraíba. Nele, estudamos o processo textural a partir de projeções 
geométricas no plano, as quais foram utilizadas como guia do planejamento 
composicional. Durante o Doutorado essa perspectiva se ampliou até uma 
compreensão do fenômeno textural musical numa abordagem multidimensional. A 
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partir daí, vislumbramos ferramentas computacionais para gerar valores numéricos 
em projeções n-dimensionais, o que culminou num sistema de Composição Textural 
Assistida por Computador. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Capítulo I  
 
 
 
 
Textura e Multidimensão 
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1. Introdução à Música Textural 
 
 
Podemos refletir sobre as origens da estética da Música Textural, ou de massas 
sonoras, que floresceu durante o século XX a partir do conceito de textura relacionada 
à música ocidental.  Abordando a trajetória da escrita polifônica focando os 
compositores Josquin de Prez (1397 – 1474), Carlo Gesualdo (1566 – 1613), Arcanjo 
Corelli (1653 – 1713), Henry Purcell (1659 - 1695), Georg Philipp Telemann (1881 – 
1767), Johann Sebastian Bach (1685 – 1750), Georg Friedrich Händel (1685 – 1759), 
Claude Debussy (1862 – 1918), Johannes Brahms (1833 – 1897), Arnol Schönberg 
(1874 – 1951), Igor Stravinsky (1882 – 1971), Béla Bartók (1881 – 1945), Anton 
Webern (1883 – 1945), Darius Milhaud (1892 - 1974), Ernst Kerenec (1900 – 1991), 
Luigi Dallapiccola (1904 – 1975) e Elliot Carter (1908 – 2012), Berry (1987) dedica 
um capítulo de seu livro para tratar sobre textura na música em vários períodos da 
História da Música. Ele estabelece que esse conceito é resultado, não apenas de um 
determinado número de notas ocorrendo numa pulsação, como também  do número de 
camadas, ou vozes, que compõem esse conjunto de notas. Esse autor apresenta várias 
definições para discorrer sobre a textura musical.   
 
Quanto à natureza geral da textura, são destacadas duas situações: 
• Sonora: reflete o caráter do todo sonoro do trecho, determinado pela textura 
(incluindo a duplicação das vozes) e colorido (incluindo articulação e variação 
de intensidade nas dinâmicas). 
• Contrapontística: revela as relações de interação entre as vozes e o diálogo 
entre os intervalos, a direção, o ritmo e outros parâmetros, vinculando-se com 
a polifonia. 
 
Quanto à natureza geral da interação entre as vozes, são destacadas cinco formações: 
• Monofônica: formada por uma única voz. 
• Polifônica: formada por várias vozes com determinada interdependência  e 
frequentemente imitativas. 
• Homofônica: vozes interdependentes, nas quais uma voz primária é 
acompanhada por um tecido sonoro subordinado. 
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• Heterofônica: formada por vozes que se movem na mesma direção mas com 
intervalos diferentes. 
• Heterorítmica: formada por estruturas rítmicas diferentes. 
 
Quanto à natureza da simetria entre as vozes, são destacadas três possibilidades: 
• Acórdica: formada por acordes com suas vozes, predominantemente 
homorítmicas. 
• Dobrada: formada por vozes com ritmo, direção e intervalos semelhantes. 
• Espelhada: formada por ritmos e intervalos semelhantes, mas em direções 
diametralmente opostas. 
 
Uma visão alternativa ao ponto de vista musicológico de Berry, relaciona-se à 
percepção da textura sob o aporte sensorial. Hagan (2008) afirma que a textura é uma 
metáfora derivada da experiência física da visão e do tato. E em música,  o 
acoplamento da textura com o tempo torna-se um elemento de impulsão ou de 
linearidade. Assim, uma obra que é primariamente textural concentra-se em sua 
atividade interna que se expande em um ímpeto que avança no tempo. A textura 
musical não pode existir sozinha, ela se relaciona com a qualidade de outros 
materiais, ou seja, os elementos que a produzem não podem estar separados, em sua 
individualidade, ou irão destruir a própria trama textural. Dito isso, a composição 
nesse contexto requer uma mudança de atenção, diminuindo o foco em parâmetros 
musicais tradicionais, como harmonia e melodia, para direcioná-lo em outros, como 
dinâmica, volume sonoro (número de vozes soando simultaneamente), articulação 
instrumental e a sensação de atemporalidade. 
Ao se estabelecer, a escrita musical (textural) na Música do Século XX, vários 
compositores levaram ao extremo os outros parâmetros, já abordados no parágrafo 
anterior, que impeliram o ouvinte a buscar novos referenciais auditivos para vivenciar 
o que ocorre no desenvolvimento musical da obra. Assim, a escrita textural do Século 
XX está relacionada com a busca de novas possibilidades sonoras e sua consolidação 
iniciou-se nos finais do século XIX desdobrando-se até os dias atuais. Certamente, o 
surgimento dessa estética musical está associado ao panorama e a complexidade 
sonora com que as sociedades pós-industriais vinham se deparando. Schafer (2011) 
  
30 
fala da paisagem sonora lo-fi3 produzida após a revolução industrial concomitante 
com o congestionamento ou saturação sonora resultado do surgimento  de novos sons. 
Ele afirma: 
 
A Revolução Industrial introduziu uma multidão de novos sons, com consequências drásticas 
para muitos dos sons naturais e humanos que tendiam obscurecer; e esse desenvolvimento 
estendeu-se até uma segunda fase, quando a Revolução Elétrica acrescentou novos efeitos 
próprios e introduziu recursos para acondicionar sons e transmiti-los esquizofonicamente4 
através do tempo e do espaço para virarem experiências amplificadas ou multiplicadas [...] 
 
E continua: 
 
[...] Hoje, o mundo sofre de uma superpopulação de sons. Há tanta informação acústica que 
pouco dela pode emergir com clareza. Na atual paisagem sonora lo-fi, a razão sinal/ruído é de 
um por um, e já não é possível saber o que deve ser ouvido. Tal é, em resumo a transformação 
da paisagem sonora... (SCHAFER 2011. p. 107, tradução nossa) 
 
 
Esse panorama oferece a possibilidade de uma melhor compreensão do que 
suscitou a consolidação de uma estética que rompe com conceitos tradicionais da 
música e que foca maior atenção à sonoridade. 
 
  
1.1 Breve Histórico sobre a Escrita Textural do Século XX 
 
 
Nosso objetivo nesta seção é realizar um breve panorama sobre essa estética e 
apresentar dois conceitos importantes: a) o de cluster como procedimento da 
composição textural instanciada ao século XX e, b) a noção de massa sonora adotada 
como modelo para operar a forma musical, concomitante com o uso de clusters e 
glissandi. Para tanto, utilizamos autores que abordam essas práticas e compositores 
mais destacados, que se dedicaram ao desenvolvimento dessa linguagem musical. 
Iverson (2009) destaca obras que delinearam a formação da ideia da música textural 
ou Klangfarbemelodie (melodia textural): “Jeux” (1912) de Debussy, “Opus 16 nº 3” 
(1909) de Schönberg e “Studie II” (1954) de Stockhausen. A autora destaca a 
                                                
3 Segundo Schafer (2011) lo-fi é a abreviação para baixa fidelidade (low fidelity), que é uma razão 
sinal/ruído desfavorável. Aplicado aos estudos da paisagem sonora, o ambiente lo-fi é aquele em que os 
sinais se amontoam, tendo como resultado o mascaramento ou a falta de clareza. 
4 Esquizofonia (do grego schizo= partido e phone = som) foi um termo cunhado por Murray Schafer 
(2011) referindo-se à separação entre o som original e a sua reprodução eletroacústica. Os sons 
originais estão ligados aos mecanismos que os produzem. Os sons reproduzidos por meios 
eletroacústicos são cópias e podem ser representados em outros tempos e lugares. O emprego dessa 
palavra, segundo o autor, foi usada para dramatizar o efeito aberrativo associado ao som no século XX 
(SCHAFER 2011).  
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importância da obra “Ricercar” (1935) de Webern como geradora da terminologia 
Klangfabenmelodie.  
Outro compositor precursor e significativo, no contexto desse novo tratamento 
textural, é Giacinto Scelsi (1905 – 1988). Em sua obra “Quattro pezzi su una nota 
sola” (1859), composta por quatro peças que utilizam-se de uma simples nota de 
referência, Scelsi desenvolve um discurso textural baseado, principalmente, na 
variação reiteradas de dinâmicas. Murrail (2005) destaca que essa obra teve seu 
nascimento quase que simultaneamente ao de “ 4:33” (quatro minutos e trinta e três 
segundos) (1952) de John Cage.  Ao comparar as duas peças, Murrail (2005) afirma 
que a perspectiva de “Quattro pezzi su una nota sola” focava no quase total abandono 
da harmonia sob uma perspectiva minimalista, diferente da intenção dadaísta de Cage. 
O conceito de profundidade sonora emerge do compositor a partir do timbre em um 
sentido mais amplo, ou seja, do uso total e global da orquestra. Sua preocupação se 
concentra na dinâmica, densidades sonoras, registros, dinamismo interno, variações 
timbrísticas e micro-variações em cada instrumento através de ataques, manutenção 
de alturas por longos períodos, modificação do espectro sonoro e das alturas musicais. 
Assim, vibratos, glissandi e trêmulos, por exemplo, deixaram de ser ornamento e 
passaram a ter papel vital na escrita musical de suas obras.  
Segundo Murail (2005), Scelsi lançou uma nova perspectiva composicional 
baseada no tratamento sonoro se concentrando na decomposição, justaposição, 
superposição. Ele foi um dos pioneiros da música espectral5 além de se ater a aspectos 
ligados a microtons, dinâmicas e processos contínuos. Sua escrita tinha características 
relacionadas ao cromatismo de Alexander Scriabin (1872-1915), ao neoclassicismo de 
Gian Francesco Malipiero (1882-1973) e outros, além do uso da técnica do 
dodecafonismo. Ao mesmo tempo, A música indiana, o Noh japonês, ritmos de 
música balinesa e a técnica vocal dos monges tibetanos, igualmente faziam parte de 
seu escopo sonoro. Podemos dizer que a obra de Scelsi preconiza a abordagem sonora 
que será consolidada mais tarde na música do século XX. 
Sob outra perspectiva, Cook e Pople (2004) comentam que na década de 60 
uma nova noção de música textural emergiu e caracterizou-se por uma intensa 
                                                
5 De acordo com Fineberg (2000), a música espectral tem como princípio a geração de timbres e 
harmonias através de frequências estruturais. Esse tipo de abordagem permite ao compositor partir de 
aspectos acústicos e psicoacústicos, focando na percepção e na estrutura do som natural dos 
instrumentos, para gerar modelos onde várias frequências são criadas para interagir e formar uma 
impressão auditiva. 
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figuração rítmico-musical a qual, com o objetivo de articular um processo sônico 
maior, desvinculou-se das características tradicionais. Para este autor, compositores 
do leste europeu, como Ligeti e Penderecki, estão intimamente relacionados à essa 
estética, suas obras “Atmosphères” (1961) e “Threnody for the Victimis of 
Hiroshima” (1960), respectivamente, enfatizam uma prática que busca neutralizar a 
harmonia e a melodia, ancorada em clusters cromáticos. Ambas as obras foram 
compostas para operar em regiões ou bandas sonoras que focavam os seguintes 
parâmetros: a) âmbito: faixa de alturas que vai do registro mais grave ao mais agudo 
de um instrumento6, b) registro: segmento específico inserido no âmbito total de 
alturas disponíveis em camadas ou vozes, instrumentos ou composição7, c) dinâmica: 
graus de intensidade das notas ou sons musicais8 e d) timbre: característica sonora 
associada à qualidade de um som, ou cor de um som, que nos faz distinguir um 
instrumento do outro ou uma camada9. Cabe aqui comentar a noção de camadas. 
Iverson (2009) afirma que a interação de várias linhas sonoras individuais, quando 
dispostas em camadas num mesmo intervalo de tempo, cria uma teia sonante muito 
característica e dá a impressão, concomitante para o ouvinte, que a música baseia-se 
na textura e no timbre. 
Dentre os outros aspectos que caracterizam esse tipo de escritura, que tratamos 
aqui, adicionam-se novos procedimentos como contrastes através de movimentação 
entre regiões de amplitudes sonoras restritas e o uso de uma rica técnica de 
articulação instrumental estendida que pode envolver procedimentos vinculados à 
aleatoriedade. Então, além do uso de uma técnica de entrelaçamento de camadas 
sonoras, como na escrita mais vinculada à tradição perpetrada por Ligeti, chamada de 
Micropolifonia, a noção de composição textural do século XX requer a geração e 
manipulação de novas sonoridades, na qual se estabelece uma estrutura maior, a 
forma. Roads (2001), ao comentar esses novos procedimentos, destaca que a 
tendência de emoldurar a música sob o princípio da massa sonora começou nos anos 
50 do século passado. Esse autor definiu massa sonora como sendo um cluster de 
frequências sustentadas que se fundem num único bloco sólido cujo princípio de 
organização é estabelecido na escala intermediária do fenômeno musical. Acrescenta 
                                                
6 Randel (2003), p 704. 
7 Randel (2003), p 716. 
8 Randel (2003), p 258. 
9 Randel (2003), p 893. 
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também que, em certas obras, o desenvolvimento  musical da textura desdobra-se em 
linhas individuais que são adicionadas ou removidas desse cluster. 
Cope (2001) associa também o conceito de massa sonora aos acordes em 
formação de clusters que, diferente dos procedimentos seriais, minimiza a 
importância na ordem e sequência das notas para maximizar a importância de outros 
aspectos, tais como a sonoridade advinda da complexa interação entre as alturas e os 
timbres; e esse complexo sonoro, gerado pelo uso intensivo de clusters, aproxima-se 
do limiar do “ruído”.  
 
Os acordes em cluster (normalmente chamados de massas sonoras) minimizam a ênfase em 
notas individuais e em suas ordenações, enquanto maximizam a importância da textura, do 
ritmo, da dinâmica, e/ou timbre10 (COPE, 2001, p. 33, tradução nossa). 
 
 
 Griffiths (1995) também reitera q mesma ideia, quando se utiliza cluster todas 
as possíveis notas, especificadas dentro de um limite superior e inferior de frequência 
sonora, ressoam no tempo simultaneamente, resultando numa textura cuja densidade e 
complexidade se aproxima do ruído (GRIFFITHS, 1995, p.100). É igualmente 
consenso, entre vários teóricos como Cope (2001),  que a origem do conceito de 
cluster está associada à técnica utilizada por Henry Cowell de golpear as teclas do 
piano com o pulso, antebraço etc. Inclusive, Cowell criou uma representação gráfica 
específica para executar suas obras. 
 
 
Figura 1.1: Trecho do primeiro movimento do “Concerto para Piano” (1928) de Henry Cowel. As 
estruturas em semicolcheias do primeiro pentagrama em sol significa a representação na partitura de 
clusters. 
  
A utilização de  clusters em instrumentos de mesmo naipe surge na 
“Synphonia Brevis Nº 3” (1930) de John Becker. Posteriormente, em “Equatorial” 
                                                
10 “Cluster chords (often called sound-mass), in contrast to serialism, minimize the importance and 
order of individuals notes while maximizing the importance of texture, rhythm, dynamics, and/or 
timbre.”  
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(1934), Edgar Varèse utiliza-se da mesma estratégia nos metais, órgão e Ondas 
Martenor. Novamente, segundo Cope (2001), essas obras utilizam materiais musicais, 
os quais se denominam blocos sonoros11 e esses são referências por si só. Para ele a 
função estrutural desses materiais tem o significado semelhante ao da melodia na 
música tradicional, no sentido da representação de uma entidade dentro de uma 
unidade maior. Esse mesmo processo de manipulação sonora aparece também em 
“Hyperprism” (1923) e “Octandre” (1924) de Varèse. 
Cope (2001) segue afirmando que trabalhos orquestrais como “Metastasis”  
(1955) de Iannis Xenakis são tratados como referenciais para esse tipo de escritura 
dos últimos 50 anos. Esse compositor utiliza os clusters como resultado de processos 
estocásticos12, como Cadeias de Markov, fornecendo um rico vocabulário de material 
sonoro para compor, seja no nível macro ou micro estrutural. Para esse teórico e 
compositor, isso incorpora uma massa densa de sons orquestrais em pizzicato, 
glissandi tanto no aspecto rítmico como das alturas. E o próprio Xenakis comenta: 
 
“A polifonia linear se destrói pela sua grande complexidade; o que se ouve nada mais é que 
uma massa de notas em vários registros. A enorme complexidade impede aos ouvintes 
seguirem o entrelaçando das linhas e tem como efeito macrocósmico uma irracional e fortuita 
dispersão de sons sobre toda extensão do espectro sonoro. Existe consequentemente uma 
contradição entre o sistema linear polifônico e o resultado ouvido, que é uma superfície ou 
massa13.” (Cope 2001. p. 35, tradução nossa) 
 
 
Para Cope (2001), Penderecki defende que massa sonora é constituída pela 
articulação de uma sólida banda de som que expande-se e contrai-se por meio de 
glissandi. Os clusters de suas composições, construídos em quartos de tom, delimitam 
essas bandas, as quais são resolvidas, muitas vezes, numa única altura. E muito desses 
clusters contém tantos parciais sonoros que, embora estejam formados dentro de um 
intervalo de quinta, podem, de fato, proporcionar a impressão auditiva de uma gama 
muito mais ampla de sons ocorrendo simultaneamente.  
                                                
11 Nós usaremos o conceito de Bloco Sonoro Contínuo, Articulado ou Misto em vez de Agregado. 
12 Entretanto, Nicolas (2002) afirma que nas primeiras páginas de Herma (1961) para piano de 
Xenakins o material o qual é tido como gerado por processo estocástico, nada mais é do que duas séries 
formadas por estrutura dodecafônicas.  
13 “Linear polyphony destroys itself by its very complexity; what one hears is in reality nothing but a 
mass of notes in various registers. The enormous complexity prevents the audience from following the 
intertwining of the lines and has as its macrocosmic effect an irrational and fortuitous dispersion of 
sounds over the whole extent of the sonic spectrum. There is consequently a contradiction between the 
polyphonic linear system and the heard result, which is surface or mass.”  
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Utilizando de notação tradicional para elaborar suas obras, Ligeti, por 
exemplo, em “Atmosphères”, utiliza a orquestra completa para gerar um cluster 
composto de diferentes timbres que se fundem num som único, tornando 
indistinguíveis os sons constituintes desse complexo sonoro. Iverson (2009) e Giffiths 
(2009) atribuem à peça eletrônica inacabada, “Pièce électronique No. 3” de Ligeti, o 
ponto de partida experimental para o início de sua escrita composicional textural, a 
qual resultou em “Apparitions” e “Atmosphères”. Como o próprio compositor 
atribuiu, sem a experiência da Música Eletrônica, sua vivência textural jamais seria 
desenvolvida.  Para Iverson (2009), por sua experiência e desenvolvimento de uma 
linguagem musical sólida, Ligeti é compositor de referência quando se  aborda a 
composição da música textural. 
Dessa forma,  após introduzirmos as bases da música textural do século XX, 
na próxima seção, discutiremos mais a fundo os princípios relacionados à escrita 
textural de Ligeti, da qual se constitui a fundamentação conceitual de nosso estudo. 
 
 
 
 
1.2  Escrita Textural de Ligeti 
 
 
György Ligeti é compositor húngaro nascido na década de 20, em 28 de maio 
de 1923 e falecido em 12 de junho de 2006; sua formação foi baseada em conceitos 
tradicionais de música como melodias, contraponto e harmonias. Recebeu forte 
influência de músicos conterrâneos como Béla Bartók (1881 – 1945) e Zoltán Kodály 
(1882 – 1967), mas depois procurou expandir seus conhecimentos através de novas 
experiências com a música avant-garde. O período em que passou no estúdio da 
WestDeutsch Rundkunft em Colônia na Alemanha, entre 1957 a 1958, foi de 
fundamental importância para a busca de uma nova escrita musical. É nesse momento 
que ele identificou-se com o pensamento da Escola de Darmstadt  e realizou trabalhos 
junto com Stockhausen, Eimert e König. Todas essas experiência foram significantes 
em sua carreira, para o amadurecimento composicional e desenvolvimento de uma 
linguagem mais ousada. 
Além disso, segundo Floros (2014), o interesse intelectual de Ligeti estava 
focado em descobertas em Bioquímica, Geometria Fractal, Música Eletrônica e 
Computação, concomitantemente a uma dedicada atenção à música Africana e 
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Javanesa. Também em sua estética, fruto de um pensamento sinestésico, Ligeti 
procurava sempre associações musicais sejam com cores, formas e consistências de 
materiais. Sua mente estava repleta de abstrações como a “criação de um espaço 
musical ilusório no qual o tempo é apresentado de forma imóvel”. Suas impressões 
espaciais faziam parte desse universo imaginário e, muitas vezes, enfatizado pelo 
próprio compositor, era guiado por essas alusões. Como o autor ressalta: 
 
“Muitos dos trabalhos de Ligeti sugerem ideias espaciais para o ouvinte, evocando ilusões de 
espaços: uma perspectiva imaginária, de proximidade e distância, profundidade e altura, 
vastidão e estreiteza. Esses efeitos são evocados primeiramente pelos graus de intensidade de 
volumes, massividade sonora, a simultaneidade de sons muito graves e agudos, bem como, 
pelas notas dobradas em oitavas tocadas em uníssono em diferentes registros.”14 (FLOROS 
2014. p. 48, tradução nossa) 
 
Comentando a escrita de Ligeti sob essa perspectiva, Chemillier (2001) afirma 
que, no final dos anos sessenta, esse compositor desenvolve uma técnica de escritura 
que se assemelha a estruturas próprias da Biologia, da Física molecular e da 
Matemática que descrevem o crescimento de formas da natureza como na Geometria 
Fractal15 e ao crescimento de líquens. Bader (2003) descreve essa técnica de escritura 
relacionando-a com: a) Teoria dos Fractais, b) Música Amadinda. originária de povos 
que habitam o sul de Uganda, ao leste da África, e c) influência de compositores 
minimalistas como Steve Reich e Terry Riley.  
Outra abordagem feita por Clendinning  (1993), parte do ponto de vista que 
esse processo, definido como “pattern-meccanico-group” ou “grupos de padrões 
mecânicos”, surgiu de experiências imaginárias de Ligeti na infância, a partir da 
leitura de contos que discorriam sobre a escuta simultânea dos tique-taques de vários 
relógios criando massas sonoras. 
                                                
14 “Many of Ligeti’s Works suggest spatial ideas in the listener, evoque illusions of space: an 
imaginary perspective, proximity and distance, depth and high, width and narrowness. These spacial 
effects are called forth primarily by differing degrees of volume intensity, massiveness of sound, the 
simultaneity of very high and very low notes, as well as by octave-doubled notes played in unison in 
several register.” (FLOROS 2014) 
15 Mandelbrot (1977) trata sobre a dificuldade da geometria euclidiana em descrever formas tais como 
das nuvens (que não são esferas), das montanhas (que não são cones), das costas continentais (que não 
são círculos) etc. Para esse autor a natureza exibe estruturas com um grau de complexidade tão elevado 
que a geometria euclidiana os trata como sendo amorfa. E como resposta a esse desafio ele concebeu e 
desenvolveu uma nova geometria a que ele denominou com “Fractal”. Essa concepção geométrica 
envolve conceitos matemáticos complexos como o de “chance” e de “estatística” para seu 
modelamento e através dela as estruturas incompreendidas pela geometria tradicional passam a receber 
tratamento científico. 
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Essas perspectivas são extraídas dos próprios depoimentos de Ligeti, entre 
eles: 
“Nos primeiros anos da minha infância, uma vez sonhei que não conseguia chegar até meu 
berço (que era em forma de treliça e parecia ser um lugar seguro de refúgio), porque o quarto 
estava repleto de uma rede fina roscada, mas extremamente densa e complicada, similar à 
secreção do bicho da seda, que ao passar as pupas enche o interior das caixas nas quais 
produzia os seus casulos. Ao meu lado, outras criaturas, e objetos também, foram capturados 
na gigante teia, mariposas e besouros de todos os tipos que tinham tentado alcançar a área 
iluminada por várias velas quase apagadas, travesseiros grandes sujos e úmidos, cuja podridão 
era espalhada das rendas de suas fronhas. Cada movimento das criaturas capturadas causava 
um tremor que se espalhava por todo sistema, de forma que os travesseiros pesados 
constantemente balançavam para frente e para trás e assim por sua vez produziam um 
completo terremoto. De vez em quando os movimentos de mútua ação tornavam-se tão 
poderosos que a teia rasgava-se aqui e acolá e alguns besouros eram inesperadamente 
libertados, apenas para logo se prenderem novamente com um zumbido sufocado na textura 
ondeada. Esses eventos, repentinamente acontecendo aqui e lá, gradualmente alteravam a 
estrutura da teia: em alguns lugares, intricados nós se formavam, cavernas e outros, nos quais 
alguns fios da malha intrincada originalmente flutuavam como teias de aranha. As mudanças 
no sistema eram irreversíveis, sem configuração, uma vez passadas, podiam recorrer. Havia 
alguma coisa indescritivelmente triste nesse processo, a falta de esperança no decorrer do 
tempo e de um passado irreparável.” (György Ligeti, apud FLOROS 2014. p. 36, tradução 
nossa)16 
 
Há outro aspecto relacionado com sua infância e sua concepção musical 
retirado do próprio depoimento do compositor: 
 
“Eu era uma criança e devia ter em torno de cinco anos quando encontrei um volume das 
narrativas de Krudy, o qual era um livro bastante inapropriado para crianças; certamente 
alguém me deu por engano. Era verão e eu me lembro de estar coberto por uma estranha 
melancolia, talvez por causa do calor, ou seria devido ao fato de estar solitário no sótão lendo 
àquelas histórias de Krúdy? Uma das histórias falava sobre uma viúva vivendo numa casa 
repleta de relógios fazendo tic-tac todo tempo. A música em meccanco-type (tipo mecânico) 
de fato se origina das leituras daquelas histórias quando tinha cinco anos de idade numa tarde 
de verão muito quente. Posteriormente, outras experiências do dia a dia vieram a ser 
adicionadas à memória da casa repleta de relógios fazendo tic-tac; imagens de botões que 
pressionávamos e as máquinas que, às vezes, funcionavam ou não, como no caso poderia ser, 
elevadores que, algumas vezes, funcionam e outras não, ou param no andar errado; o filme de 
Chaplin, Tempos Modernos, um dos maiores filmes que vivenciei na minha infância. 
                                                
16 “In early childhood I once dreamed that I could not manage to get to my crib (which was latticed and 
was felt to be a secure place of refuge), for the entire room was filled by a thin-threaded but extremely 
dense and complicated webbing, similar to the secretion of silk worms, which in pupating fill the entire 
interior of the boxes in which there are bred with their cocoons. Beside myself, other creatures and 
objects too, were caught in the gigantic netting, moths and beetles of all kinds, which had tried to reach 
the area lit by several dimly burning candles, large, damp-dirty pillows, whose putrid filling was 
bursting from rents in their cases. Every move of the trapped creatures caused a tremor that spread 
through the whole system, so that the heavy pillows constantly swayed back and forth and thus in turn 
produced a quaking of the whole. Now and then the mutually affecting motions became so powerful 
that the net would tear here and there and some of the beetles were unexpectedly freed, only to be soon 
lost anew with a choking hum in the billowing texture. These events suddenly happening here and 
there gradually altered the structure of the web: in some places, inextricable knots formed, caverns in 
others, in which some shreds from the originally coherent mesh floated about like gossamer. The 
changes in the system were irreversible, no configurations, once past, could recur. There was 
something unspeakably sad in this process, the hopelessness of elapsing time and of an irreparable 
past.”  
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Maquinaria recalcitrante, autômatos descontrolados tem sempre me fascinado. (György Ligeti, 
apud BAUER 2011. p. 31 – 32, tradução nossa).17 
 
Para Chemillier (2001) o que Ligeti fez, em sua técnica composicional, foi 
utilizar certos traços gerais da textura dos vegetais e aplicá-los em seu conceito de 
massa sonora. Para esse autor, a textura dos musgos e dos líquens é bastante 
homogênea, mas não é tão regular quanto a dos cristais. As texturas dos liquens, 
repletas de pequenas asperezas e acidentes, as quais amalgamam-se num contexto 
indiferenciável, poderiam também caracterizar o tecido sonoro criado por Ligeti.  Em 
Bader (2003), o conceito de construção textural vem da ideia de uma estrutura base 
(Grundschicht) rápida e em sequência de pulsos regulares não metrificados, apenas 
sentidos. Com sua camada primordial raramente simétrica, a textura frequentemente 
está disposta em padrões rítmicos, nos quais diferentes durações rítmicas longas 
interagem com valores várias vezes menores que os do pulso. Já para Clendinning 
(1993) essas massas sonoras criadas por Ligeti são provenientes de um efeito gerado 
pela superposição de camadas, nas quais os elementos sonoros são tratados 
independentemente e nenhum deles se destaca, sofrendo processo de iteração que 
resulta no que ela chama de microcanon entre as partes.  
 Roig-Francolí (1995) expande a ideia para o conceito de “net-structures”, ou 
“estrutura de teias”. Essa estrutura é um tecido contínuo de fios e linhas finamente 
entrelaçados, ou padrões repetidos, num processo interativo de transformação de 
padrões, de um ou mais parâmetros, tais como ritmo, textura, dinâmica ou timbre. Nas 
composições canônicas ou contrapontísticas, a sonoridade é transformada por meio de 
movimentos lineares de partes individuais, já nas “estruturas de teias”, um sistemático 
processo de flutuação cromática, com expansão e contração intervalar, estabelece o 
processo. Para esse outro autor, o geminado de fios harmônicos, somado a constante 
sobreposição métrica de células harmônicas cria um efeito de entrelaçamento tão 
característico dessas estruturas. 
                                                
17 “I was a child, I must have been about five, when, I came upon a volume of Krúdy’s short stories, 
which was a book quite unsuitable for children; someone gave it to me by mistake. It was in summer 
and I remember being overcome by a strange melancholy, perhaps because of the heat, or was it my 
reading these Krúdy stories all alone in the loft? One of the stories was about a widow living in a house 
full of clocks ticking away all the time. The meccanico-type music really originates from Reading that 
story as a five-year-old, on a hot summer afternoon. Afterwards, other everyday experiences came to 
be added to the memory  of the house full of ticking clocks; images of buttons we push and a machine 
would start working or not, as the case may be, lifts that sometimes work and sometimes not, or stop at 
the wrong floor; the Chaplin film, Modern Times, one of the great movie experience of my childhood. 
Recalcitrant machinery, unmanageable automata have always fascinated me”. (György Ligeti, apud 
BAUER 2011). 
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A prática de fazer associações da música com estruturas biológicas e 
matemáticas é uma forma de pensar do próprio Ligeti.  
 
“[...] É um tipo de pensamento básico intervalar e rítmico, o qual não chamaria de motivo, 
pois a palavra motivo está associada tão fortemente a técnica Bethoviana de desenvolvimento 
motívico; a forma ampla, entretanto, deve ser desenvolvida lentamente e gradualmente longe 
dessas pequenas sementes e em diferentes níveis. Deixe-nos dizer que esses elementos se 
tornam pequenas unidades, e as desenho como unidades estáticas, como peças internas de um 
caleidoscópio. No nível da forma intermediária há um tipo de metamorfose, um tipo de 
transformação das figuras geradas pelo caleidoscópio, um caleidoscópio associativo, que é 
uma outra coisa. Num nível mais alto existe um tipo de proliferação orgânica, como quando os 
cipós gradualmente crescem sobre a floresta primaveral, em outras palavras, um conjunto de 
estruturas de cipós polifônicos muito complexos. Eu poderia dizer que, essas são peças muito 
mais vegetativas e proliferadoras. [...].”18 (LIGETI 2003, tradução nossa) 
 
 Após apresentarmos os principais conceitos que orbitam o entorno da 
composição textural de Ligeti, com alguns relatos do próprio compositor e de autores 
de destaque, podemos dizer que, para os objetivos de nossa pesquisa e instigados 
pelos relatos descritos anteriormente, entendemos que o princípio associado à escrita 
textural foca também em aspectos relacionados ao nosso dia a dia, como por exemplo, 
a sonoridade derivada do acúmulo das gotas da chuva. Esse enfoque será discutido no 
item da próxima seção, na qual discutiremos brevemente a percepção de fenômenos 
sonoros naturais e o impacto deles na nossa escuta. 
 
 
1.3  A Escuta Textural e sua relação com Fenômenos 
Naturais 
 
 
Uma das metas em nossa pesquisa de doutorado foi o desenvolvimento de um 
procedimento composicional robusto. Assim, para criar um modelo que favorecesse a 
elaboração de uma peça orquestral, partimos de uma analogia na qual o conceito de 
textura tem a sua origem na acústica proveniente de fenômenos naturais, nesse caso 
em particular, o processo da chuva. Dessa forma, seguimos a premissa de que a escuta 
                                                
18 “[...] It is a kind of intervallic and rhythmic basic thought, which I would not call a motive, because 
the word motive is linked so strongly to the Beethoven technique of motivic development; the large 
form however must be developed slowly and gradually out of such small seeds, and at different levels. 
Let us say that the elements stand as small units, and I picture them as statics units, like stones of a 
kaleidoscope. At the level of the intermediate form there is a kind of metamorphosis, a kind of 
transformation of these kaleidoscopic pictures, an associative kaleidoscope, which is another thing. At 
a yet higher level there is a kind of organic proliferation, as when lianas gradually grow over a 
primeval forest, in other words, a very complex polyphonic lianoid structure. I could say that my 
earlier pieces are crystalline in nature, and that these are much more vegetative and proliferating pieces 
[…].”  
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textural, ligada à noção de massa sonora, inicia-se numa mudança de perspectiva da 
própria percepção humana dos sons.  
Podemos, então, relacionar a percepção de individualidade e de agrupamento 
sonoro com a experiência auditiva que temos quando escutamos a chuva. O som 
isolado de uma gota d’água ao chocar-se com uma superfície, chão ou poça, fica 
nítido e reconhecível  como única fonte sonora. Dessa forma, pode-se identificar o 
som e apontar sua direção no espaço. Porém, à medida que a quantidade dos pingos, 
incidindo sobre essas superfícies aumenta, deixamos de percebê-los como gotas e 
passamos a relacioná-los com o fenômeno sonoro de chuva. Para  Schafer (2011) a 
chuva e as nuances entre as sonoridades implícitas nela, bem como, as diversas 
formas como a percebemos e a interpretamos é um dos fatores importantes para 
formação de nossa concepção sonora. E, tanto a chuva quanto outros fenômenos da 
natureza, são responsáveis pela formação de nossa Escuta. 
Sobre outro viés teórico, o compositor Xenakis (1976) tem uma abordagem 
semelhante ao tratar a relação entre percepção sonora e fenômenos naturais e a 
relação com o desenvolvimento de nossa escuta. Ele afirma: 
 
“A primeira razão vem da observação e da descoberta dos fenômenos sonoros raros ou 
cotidianos que a natureza, ou a sociedade, nos oferece. Dessa forma, por exemplo, no campo, 
no período do verão, o canto das cigarras que embalava a humanidade e seus poetas se impõe 
diante de nós e gostaríamos muito de participar da estrutura  desse evento, mesmo que apenas 
pela curiosidade infantil do “como foi feito” que todo adulto conserva para a felicidade 
humana. Depois vem o desejo de reconstruir um evento semelhante, não mais com cigarras 
mas com outros meios sonoros, como os instrumentos da orquestra ou através das máquinas. 
Esse desejo chega até o querer modular, em certo grau de invenção, o evento sonoro inspirado 
pelo canto de milhares de cigarras. De que maneira chegar aí? Recorrendo a lógica interna 
desse fenômeno natural.19”  [...] (XENAKIS 1976 p. 27, tradução nossa) 
 
E continua buscando a compreensão matemática do fenômeno: 
[...] “Essa lógica é aquela que rege igualmente os movimentos das moléculas de um gás e a 
ciência física já havia dado sua contribuição na “Teoria Cinética dos Gases”, que é uma teoria 
estocástica-probabilística. Se a observação do canto das cigarras fosse feita por um compositor 
matemático antes da criação da “Teoria Cinética dos Gases”, é certo que o estudo desse canto 
o teria levado à descoberta de leis equivalentes. Uma vez que a estrutura abstrata dos eventos 
em massa, constituído por milhares de elementos foi assim definida, ela pode servir para 
                                                
19 “La première raison vient de l’observation et de la découverte de phénomènes sonores rares ou 
quotidiens que la nature ou la société nous offrent. Ainsi, par exemple, à la campagne en été le chant 
des cigales, qui a bercé l’humanité et ses poètes, s’impose à nous et on voudrait bien entrer dans la 
structure de cet événement, ne serait-ce que par la curiosité enfantine du « comment il est fait » que 
tout adulte conserve pour le bonheur de l’humanité. Puis vient le désir de reconstituer un événement 
semblable, non plus avec des cigales mais avec d’autres moyens sonore, avec des instruments 
d’orchestre ou avec des machines. Et ce désir va jusqu’á vouloir moduler, au gré de l’invention 
l’événement sonore inspiré par le chant de milliers de cigale. Comment y arriver ? En faisant appel à la 
logique interne de ce phénomène naturel. ”  
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condicionar uma massa de pizzicato ou quaisquer arcadas de orquestra de cordas clássica.20”   
(XENAKIS 1976 p. 27, tradução nossa) 
 
 Os pontos de vista de Xenakis (1976) e Schafer (2011) são de suma 
importância, pois não só dão suporte às observações apresentadas, que serão 
detalhadas adiante, mas proporcionam corpo ao nosso modelo composicional e a obra 
musical composta como resultado da pesquisa aqui reportada. Entretanto, antes, 
vamos analisar um pouco mais a questão do fenômeno da chuva e sua relação com a 
escritura textural. 
Para testarmos nossa hipótese, com relação a esse fenômeno específico, 
realizamos um experimento simples. Construímos uma máquina de chuva composta 
de gotejadores para irrigação, na qual cada um deles vazava, a uma taxa aproximada 
de 240 gotas por minuto, pingos de água sobre superfícies variadas, dentre elas 
lâminas de metal ou poças d’água.  
 
 
Figura 1.2: Pequena máquina de chuva composta de mangueira plástica, 18 gotejadores para irrigação, 
adaptador de torneira de ½” e arame.  
 
 
                                                
20 “cette logique est celle qui régit également les mouvements des molécule d’un gaz el la science 
physique a déjà donné sa réponse dans la « théorie cinétique des gaz », qui est une théorie probabiliste 
stochastique. Si l’observation du chant des cigales avait été faite par un compositeur mathématicien 
avant la création de la « théorie cinétique des gaz », il est certain que l’étude du chant des cigales 
l’aurait conduit à la découverte de lois similaires. Une fois que la structure abstraite de l’événement 
massique constitué par de milliers d’élément a été ainsi définie, elle peut servir à conditionner une 
masse de pizzicati ou de n’importe quels coup d’archets ponctuels de l’orchestre à cordes classique.”  
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Figura 1.3: Máquina de chuva com os 18 gotejadores no ambiente de testes preliminares. 
 
Essa máquina foi construída numa disposição, na qual podíamos controlar 
cada gota, a taxa de vazão e o número de gotas caindo no mesmo espaço. Partindo do 
controle de eventos, provenientes de uma fonte de gotejamento, paulatinamente 
fomos adicionando mais fontes na mesma taxa, descrita anteriormente. Percebemos, 
nessas condições, que a partir de quatro fontes de gotejamento, deixávamos de 
perceber esses pingos como sons isolados e começávamos a entendê-los como chuva. 
Um fato interessante observado é que, uma das características principais do fenômeno 
é a difusão completa das partículas sonoras, as quais em defasagem múltiplas 
produzem uma organização randômica. 
A partir dessas observações, concluímos que quando escutamos o som de uma 
gota d’água ao chocar-se com uma superfície, há um nível de acuidade elevado, o 
qual possibilita a identificação do evento, a sua localização espacial e descrição 
precisa dos elementos envolvidos. Quando o número de gotas, caindo 
simultaneamente aumenta, os eventos não são mais nitidamente percebidos e, então, 
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passamos a compreendê-los como ruído. Ou seja,  a nossa percepção é incapaz de 
discriminar cada estímulo isoladamente.  
Podemos então aplicar a ideia descrita no parágrafo anterior para entender 
conceitos chaves relacionados à escuta do que chamaremos de “bloco sonoro 
textural”, principalmente o articulado. Esse bloco, segundo a nossa perspectiva, é 
composto de pequenas partículas sonoras sobrepostas em camadas, agrupadas, em 
defasagem e ocorrendo randomicamente.  
Outro bom exemplo desse fenômeno de construção textural é a obra “Poema 
Sinfônico para 100 Metrônomos” (1962) de Ligeti. Da mesma forma que a máquina 
de chuva, essa obra transforma sons de metrônomos numa massa sonora, na qual o 
som individual de cada aparelho, torna-se indistinguível. Podemos afirmar também 
que há um fenômeno perceptível semelhante quando escutamos sons contínuos. Pois, 
quando esses chegam aos nossos ouvidos simultaneamente, gera-se alta complexidade 
devido à grande quantidade de eventos, novamente, reconhecemos um corpo sonoro 
maior e perdemos a resolução dos sons isolados. 
Para ampliar as noções aqui discutidas desenvolvemos uma “máquina de 
chuva” virtual em MAX/MSP21, a qual foi muito útil para analisarmos, com mais 
controle, o fenômeno em questão. Essa ferramenta, elaborada através de um patch,  
foi usada para simular eventos com princípios semelhante, porém com amostras 
sonoras de pingo d’água, sons de instrumentos, palmas etc. O resultado para todos os 
sons utilizados foi o mesmo, perda de resolução na escuta ao passo que o número de 
eventos sonoros aumentava. Para ocorrência do efeito textural há um elemento 
crucial, a adição na ferramenta computacional de uma variável randômica disposta 
pelo objeto de programação (decide). 
 
                                                
21  É uma linguagem de programação computacional visual para música e multimídia 
(https://cycling74.com) semelhante ao Pure Data o qual será descrito adiante. 
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Figura 1.4: Máquina de chuva elabora em MAX/MSP. Com ela foi possível escolher qual amostra 
sonora trabalhar no experimento. 
 
 Como resultado desse experimento, e baseados nos princípios teóricos 
abordados nos tópicos anteriores, fomos capazes de delinear quais seriam os 
princípios básicos que deveríamos utilizar na construção de Blocos Sonoros 
Texturais. Dessa forma, sob uma perspectiva orquestral, para os blocos sonoros 
articulados, foi importante termos em mente a disposição de notas de curta duração, 
sobrepostas em várias camadas com defasagem entre elas,  de forma que ocorra certa 
randomicidade na execução instrumental dessa estrutura. E para os blocos sonoros 
contínuos, o processo estaria atrelado ao volume de som disposto no evento, ou seja, 
várias vozes simultâneas ocorrendo no mesmo evento sonoro com longas durações. 
Destacamos que o aprofundamento desse tema será tratado no Capítulo IV. 
 
 
 
1.4 Multidimensão e o Fenômeno Musical 
 
 
Um meio muito importante para o expandir o entendimento de algum 
fenômeno é observá-lo através de pontos de vistas diferentes. Isso quer dizer que, se 
observarmos a música sob a ótica de outras áreas do conhecimento, serão 
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proporcionadas perspectivas, não usuais para os músicos, que podem enriquecer o 
entendimento de fundamentos intrínsecos dos processos musicais. Assim, por 
exemplo, se descrevermos a música sob a ótica da matemática, poderemos estar face a 
face com questões reveladoras que podem ser muito úteis para o desenvolvimento de 
novos conceitos e abordagens no campo musicológico. 
Dito isso, a associação da música com a matemática remonta vários períodos 
da História da Humanidade. Essa associação não foi só para descrever o fenômeno 
acústico, que está diretamente ligado a essa arte, mas também para auxiliar, 
principalmente, procedimentos composicionais, a sua análise e execução. 
É interessante apontar para a observação de Kent e Williams (1993 p. 94) que 
afirmam que a notação musical na partitura se aproxima de uma representação 
bidimensional da frequência e tempo. Ou seja, podemos afirmar que a partitura 
possibilita uma projeção no plano cartesiano e que isso implica numa representação 
bidimensional. Um exemplo, desse tipo de representação, pode ser observado no uso 
frequente de parâmetros musicais, como altura e tempo, em gráficos bidimensionais, 
tal como no software Logic-Pro, vide Figura 1.5. 
 
 
 
Figura 1.5: Representação gráfica em estéreo no Logic-Pro22 da relação frequência (linha vertical) e 
tempo (linha horizontal) do trecho de “Atmosphères”. 
 
A Figura 1.5 apresenta um trecho das cordas de “Atmosphères” cuja a 
partitura encontra na Figura 1.6. 
 
                                                
22 É um software comercial de manipulação de amostras sonoras digitalizadas que permite ao usuário 
trabalhar com sinal de áudio gravado. 
  
46 
 
Figura 1.6: Trecho de “Atmosphères” (compassos 23 a 27, violinos I e II) na partitura representado 
através de forma de onda e em duas dimensões, horizontal: tempo/vertical: frequência, em arquivo .flac 
no Logic-Pro. 
 
Sabendo que a música contém uma ampla gama de outros processos 
relacionados com o timbre, dinâmica, articulação etc., que não só a altura, em seu 
desenvolvimento temporal, podemos vislumbrar a possibilidade de operar com “n” 
dimensões do fenômeno musical, quando da sua representação para composição e 
análise. A concepção de que a música é um fenômeno que ocorre em n-dimensões 
temporais ajudou-nos no entendimento e na concepção de uma abordagem para 
composição algorítmica. Nos próximos parágrafos, faremos uma breve explanação 
sobre essa perspectiva, sem nos aprofundarmos. Primeiramente, faremos um curto 
interregno histórico para situarmos o ponto de vista da geometria e, posteriormente, o 
relacionamos com o estudo da música textural. 
Num curto panorama histórico, sabemos que a origem da geometria remonta ao 
antigo Egito e a Babilônia. Na Grécia, Euclides desenvolveu o estudo da geometria 
como uma estrutura formal lógica e criou axiomas e definições que compõem a obra 
clássica “Os Elementos de Euclides” (aproximadamente 300 a.C.). O autor Hofstadter 
(1999) e vários outros autores descrevem de forma tácita a importância dos 
pressupostos axiomáticos postulados por Euclides e citam sua obra como a referência 
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de todo o desenvolvimento do pensamento da geometria ocidental. Sua qualidade, 
simplicidade e exatidão na apresentação de seu conteúdo fizeram-na ser considerada 
obra muito importante sobre geometria por mais de dois mil anos.  
A partir dos postulados e axiomas, Euclides cria uma escola tradicional de 
geometria conhecida como “euclidiana”, a qual estabelece a geometria plana e a dos 
sólidos. Podemos definir geometria dos sólidos, segundo Nelson (2003), como a área 
da matemática dedicada às propriedades do espaço e das figuras dentro dele, dispostas 
em eixos ortogonais, para um sistema tridimensional. 
Outro aspecto importante é que ao pensarmos sobre possíveis projeções e 
dimensões que vão além daquelas que percebemos visualmente numa representação 
tridimensional, podemos projetar, de forma abstrata, a noção de um Hiperespaço. 
Segundo Kaku (1994), uma possível Teoria sobre o Hiperespaço foi elaborada pelo 
físico alemão Theodor Kaluza. Nela, as possibilidades do espaço físico não estão 
dispostas apenas em três, mas em várias (“n” dimensões) ou até infinitas dimensões. 
Na realidade, apenas conseguimos visualizá-lo em três dimensões, as quais estão 
relacionadas com a altura, largura e profundidade e que são representadas no plano 
cartesiano pelos eixos x, y e z. Albert Einstein vislumbrou a possibilidade da adição 
de uma quarta dimensão, o tempo, no qual certos fenômenos físicos ocorrem. 
Entretanto, para Kaku (1994), a condição para visualizar um espaço multidimensional 
só seria possível através do Computador de Banchoff, pelo método de geração de 
redução de dimensões das estruturas projetadas no Hiperespaço.  
Isso posto, podemos imaginar a representação de cada fenômeno relacionado à 
harmonia, ritmo, melodia e forma, e demais elementos constituintes da música, em 
eixos cartesianos, permitindo descrevê-la como um fenômeno ocorrendo em “n” 
dimensões. 
Hofstadter (1999) entende que a música acontece em três dimensões de 
estruturas maiores (melodia, harmonia e ritmo), cada qual  podendo ser subdividida 
em aspectos menores, intermediários e totais. Em cada uma dessas dimensões existe 
certa quantidade de complexidade com a qual nossa mente pode lidar. Entretanto, 
podemos dizer que ideias relacionando geometria, dimensão e multidimensão não são 
novos na música. Roeder (1987, p. 402) enfatiza que as relações geométricas podem 
se refletir na superfície musical ou em relações estruturais mais abstratas. Para esse 
autor as relações estruturais mais abstratas baseiam-se em conjuntos de classes de 
alturas e as suas projeções geométricas, que sugerem um espaço, fornecem meios para 
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representar, comparar e relacionar propriedades de conjuntos de classes de alturas 
ordenados ou não. Assim, a apropriação da noção de projeção que fizemos em nosso 
estudo, levou-nos a projetar uma representação da organização textural, em diversas 
camadas tal como um espaço multidimensional. Com isto vislumbramos uma 
processo composicional que extrapola a bi-dimensionalidade da partitura, para 
projetá-lo num domínio com maiores possibilidades de manipulação as quais, sem 
dúvida, estabelecem um diálogo mais rico com a pluralidade do discurso textural. 
Enfim, a música textural, como apresentada neste capítulo, trata as massas 
sonoras como um processo de entrelaçamento que é aplicado à elaboração de blocos 
sonoros texturais, sejam eles articulados ou contínuos. A decomposição desse 
processo num espaço paramétrico multidimensional será discutida no Capítulo IV, no 
qual, com o objetivo de elaborar nosso modelo composicional, decompomos os 
processos da escrita textural num conjunto de parâmetros para, então, manipulá-los, 
um a um, com mais precisão e melhor ajuste.  
O Capítulo II, a seguir, dará continuidade à nossa abordagem visando à 
edificação de um procedimento composicional focando na escrita textural de duas das 
composições orquestrais de György Ligeti: “Atmosphères” (1961) e “Ramifications” 
(1968/69). Assim, a apreciação dessas duas obras trará à luz estruturas geradoras que 
possibilitarão a elaboração do nosso modelo composicional. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Capítulo II 
 
 
 
 
Estudo Descritivo das Obras de Ligeti:  
“Atmosphères” e “Ramifications” 
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2. Introdução ao Estudo Descritivo: “Atmosphères” e 
“Ramifications” 
 
 
 No estudo descritivo desse Capítulo, identificaremos quais parâmetros 
musicais foram utilizados por Ligeti e quais deles são relevantes na sua escrita. Os 
critérios que usamos para a escolha das duas peças pautaram-se no modo como o 
compositor manipulou a disposição orquestral, a técnica composicional e sua 
importância para o estabelecimento da escrita peculiar deste compositor. 
No final dos anos 50, Ligeti realiza um período de estudos na Alemanha no 
estúdio da Westdeutsch Rundkunft em Colônia, é justamente nesse período que inicia 
a experiência que deu origem a obras como: “Apparitions” (1958-1959), 
“Atmosphères” (1961), “Volumina” (1961), “Aventures” (1962-1965), “Nouvelles” 
“Aventures” (1966), “Requiem” (1963-1965), “Cello Concerto” (1966) e “Lontano” 
(1967). Esses trabalhos têm implicações diretas com o nosso estudo, pois carregam 
técnicas composicionais que geram massas sonoras.  
Segundo Paulus (2009), foi importante, para a divulgação do trabalho de 
Ligeti, a utilização das obras “Atmosphères”, “Aventures”, “Lux Aeterna” (1966) e o 
movimento “Kyrie” do “Requiem” (1965) para soprano, meio-soprano, dois coros 
mistos e orquestra como parte da trilha sonora do filme “2001: Uma Odisseia no 
Espaço” (1968) do cineasta inglês Stanley Kubrick. Ainda segundo o autor, ao 
contrário do que se pensa sobre o início do filme com a peça de Richard Strauss 
“Assim Falava Zaratustra” (1896), a película, de fato, se inicia com uma tela escura e 
“Atmosphères”, em pano de fundo. Para Paulus (2009) essa disposição possibilita 
diversas interpretações, mas seguramente cria um estímulo para, o apreciador que 
assiste ao filme, focar o panorama sombrio que a música induz. Segue afirmando: 
 
 
“A escuridão inspira a imaginação, assim a próxima função de “Atmosphères” é admiração. É 
interessante que “2001: Uma odisseia no Espaço” detém o status de primeiro (ou talvez o 
único) filme de ficção científica que contém mais ciência que ficção. Mas a música, 
“desenhada” e que lembra alguém a absorver a força do monólito (uma superfície negra e 
suave do monólito não reflete a luz mas a absorve). Assim, é possível que Kubrick tenha, já no 
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começo do filme, disposto os elementos na perspectiva do final do filme... Isso mais uma vez 
completaria a estrutura cíclica do filme.23” (PAULUS 2009, tradução nossa) 
 
Sobre as demais peças e de seus usos no filme, Paulus (2009) defende que o 
cineasta não pretendia elaborar a trilha sonora para destacar partes de seu trabalho 
como um subtexto, mas manteve a informação musical em seu nível absoluto, 
deixando a sua leitura e interpretação por conta do público.  
Retomando o foco no compositor, Iverson (2009) menciona que a impressão 
global produzida nas obras de Ligeti são fruto de aspectos tradicionais e 
contemporâneos em interação. Tal fato torna-as extremamente difíceis de analisar. 
Essa autora também comenta que a sutileza, característica de Ligeti, ancora-se em 
detalhes associados ao modo como trabalha o ataque, decaimento, intensidade, 
rugosidade, amplitude, tessitura e temporalidade, os quais fundem-se num mesmo 
som global gerados por vários outros eventos sonoros associados. Paradoxalmente, a 
microestrutura do material, que gera a massa sonora, torna-se menos importante e a 
macroestrutura ganha maior destaque.  
Ancorados nesse ponto de vista, destacamos que o foco do nosso estudo não é 
só entender relações microestruturais, mas os desdobramentos nas construções da 
macroestrutura. Ou seja, o modo como Células Texturais individualmente se 
comportam pouco influencia o resultado do Bloco Sonoro Textural. Entretanto, o 
fator responsável pela totalidade gerada é a disposição em camadas, o deslocamento 
rítmico e outros aspectos articulatórios.  
Analisando outro ponto de vista, Wilson (2004) discute que nas obras de 
Ligeti, numa perspectiva que atrela materiais rítmicos e harmônicos, detecta-se um 
diálogo entre a linguagem atonal e tonal. Esse artigo, relata ainda que numa entrevista 
de Ligeti, em 1986, esse compositor testifica que o atonalismo das suas obras não se 
estabelece a partir da técnica Serial. Isto é, pode-se enfatizar que na sua escrita 
orquestral, apoia-se no uso extensivo de clusters cromáticos com alta densidade e são 
eles os responsáveis por essa mescla, a qual produz uma reintegração harmônica bem 
planejada. Desta forma,  há explicitamente a intenção de evitarem-se consonâncias 
                                                
23 “Darkness inspires the imagination, so the next function of the “Atmosphères” is amazement. It is 
interesting that 2001: A Space Odyssey retains the status of the first (and almost the only) Science-
fiction movie, which contains more Science than fiction. But the music “drawn in” and that reminds 
one to absorb the power of the monolith (the black, smooth surface of the monolith does not reflect the 
light, but it absorbs it). So, it is possible that Kubrick had at the film´s beginning already put the 
elements in the perspective of the film’s ending ... That would once more round out the cyclic structure 
of the film.” 
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como oitavas e formação de perfis melódicos. E segue afirmando: 
 
Seções cuidadosamente equilibradas baseadas em faixas de bandas intervalares – uma 
característica estrutural da criação de “Gruppen” (1955 – 1957), que Stockhausen estava 
finalizando quando Ligeti estava no apartamento do compositor em 1957 – também fornecem 
as bases de Ligeti em “Apparitions” (1957 – 1958) e “Atmosphères” (1961). Tais trabalhos 
deveriam, por isso, ser vistos como parte de uma evolução dentro da tradição serial e uma 
resposta ao problema articulado dentro dela, em vez de um intervalo dessa tradição no geral. 
Da mesma forma, o abandono da neutralidade de Ligeti e a restauração subsequente do 
contorno melódico, que é o “fruto proibido da música moderna” em seus trabalhos dos finais 
dos anos 1960 e início dos anos 70, poderiam dificilmente ter sido executados na ignorância 
de similar preocupação...24 (WILSON 2004, tradução nossa). 
 
Wilson (2004) relata também que, no ano de 1970, Ligeti enumerou os 
componentes que compunham o “seu estilo textural”, no qual aparecem termos que 
são vinculados, por sua natureza pessoal, a associações biográficas25. A seguir, 
apresentamos esses termos seguidos das associações com as experiências pessoais do 
compositor. 
 
Termo 1: MICROPOLIFONIA  
Refere-se a uma densa aglomeração de linhas polifônicas individuais numa 
banda intervalar restrita.  
 
Termo 2: SEMENTES INTERVALARES DE CRISTAIS SONOROS  
Refere-se à construção de blocos harmônicos compostos de terças menores 
superpostas com duração de mínimas os quais formam-se e/ou reemergem-se 
de uma textura harmônica densa. 
 
 
Associação: 
Esses dois termos estão relacionados aos sonhos da infância de Ligeti nos 
quais o caminho para sua cama estava impedido por uma enorme e densa teia 
de filamentos. Nela estavam presas mariposas, besouros, muita sujeira e 
detritos. Aqui sua aracnofobia teria influenciado a idealização de seu conceito 
de “teia sonora impenetrável”. 
                                                
24 “Carefully proportioned sections based on calculated intervallic “bandwidths” – a characteristic 
structural feature of “Gruppen”, which Stockhausen was completing when Ligeti was staying at the 
composer’s flat in 1957 – also provide the basis of Ligeti’s own “Apparitions” (1958–9) and 
“Atmosphères” (1961). Such works should therefore be seen as part of an evolution within the serial 
tradition and a response to problems articulated within it, rather than as a break from that tradition 
altogether. In the same way, Ligeti’s “abandonment of harmonic neutrality” and subsequent restoration 
of ‘melodic shape, that forbidden fruit of modern music” in his works of the late 1960s and early 70s 
could hardly have been carried out in ignorance of the similar preoccupation…” 
 
25 Já comentados sob outra perspectiva no Capítulo I junto com depoimentos do próprio compositor. 
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Termo 3: PADRÕES MECÂNICOS  
Refere-se a repetição rápida e obstinada de notas individuais ou padrões de 
notas que são as principais características destacadas por analistas de suas 
obras, entre eles Roig-Francoli (1995). 
 
Associação: 
Esse termo alude à leitura na sua infância de uma pequena história da escritora 
Gyula Krúdy na qual uma viúva vivendo solitária habitava uma casa repleta de 
relógios, barômetros e outros mecanismos intricados. Esses dispositivos 
seriam a origem de processos mecânicos como o utilizado em sua obra 
“Poema Sinfônico para 100 Metrônomos” 
 
Embora os nomes micropolifonia e meccanico-type apenas fazem distinguir 
Ligeti dos outros compositores que utilizam a técnica baseada em clusters cromáticos, 
esses termos na realidade referem-se a alusões empíricas de uma escrita que se utiliza 
de imitação, com características canônicas. Por fim, o álibi autobiográfico não 
comprova a real relação do surgimento desses conceitos a um contexto psicológico 
pessoal, porém atesta-se a originalidade e o caráter criativo e inventivo do 
compositor. 
Numa abordagem que trata sobre outra obra, Cope (2001) afirma que em 
“Lontano” (1967) Ligeti utiliza o mesmo estilo de escrita textural, no qual criam-se 
efeitos nos instrumentos tão bem mesclados que se tornam individualmente 
irreconhecíveis. Uma importante marca nessa obra é seu impacto dinâmico e 
timbrístico e que, segundo o próprio compositor, do ponto de vista rítmico, as barras 
de compasso servem apenas como meio de sincronização e os pulsos não estão 
relacionados com acentuação métrica, como tradicionalmente consolidada, pois a 
música deve fluir dentro desse novo paradigma. A partitura dessa obra contém figuras 
rítmicas dupla e triplamente pontuadas com entradas em posições internas de tercinas, 
quintinas, septinas e assim por diante. O ritmo difuso gerado dá à sonoridade musical 
um sentido de liberdade, normalmente não encontrada na música mensurada e essas 
técnicas também são evidentes em “Atmosphères” e “Ramifications”. 
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2.1 “Atmosphères” 
 
 
 
Esta obra utiliza uma orquestra composta de madeiras, metais, cordas e 
percussão, da seguinte forma: 4 flautas (4º também piccolo), 4 oboés, 4 clarinetes (4º 
também em Mi b), 3 fagotes, contra-fagotes, 6 trompas, 4 trompetes, 4 trombones, 
tuba, piano (tocados por 2 percussionistas), e cordas (14 primeiro violinos, 14 
segundo violinos, 10 violas, 10 cellos, 8 contrabaixos). Essa rica disposição 
possibilita a geração de clusters através da combinação de parciais harmônicos dos 
vários instrumentos. Whittal (1984) destaca o caráter e a alta sensibilidade 
composicional de Ligeti nesta obra e comenta que a sua arquitetura acústica, é 
bastante peculiar aos traços encontrados em “Lontano”. Esse autor afirma que a 
música tonal está presente, mas ao mesmo tempo sempre oculta e que a maneira de 
Ligeti compor é resultado da ambivalência entre tradição e contemporaneidade. Ele 
afirma que esse compositor nega as escolas Romântica, Clássica e Barroca, para daí 
criar algo novo, mas, ao mesmo tempo, permite que uma velha escola, a 
Renascentista, apareça em alusões indiretas, essa é a essência de seu trabalho. O autor 
conclui que, qualquer tipo de análise, ancorando a estrutura de suas peças numa lógica 
harmônica tradicional, seria em vão, e assim, essas obras redescobrem a harmonia.  
Roig-Francoli (1995) fala que, em “Atmosphères”, a individualidade rítmica  e 
o perfil das alturas é neutralizada pela integralização, que se subordina ao todo, 
através de estruturas complexas cromaticamente preenchidas. O modo como o 
compositor aplica a “neutralidade harmônica” em favor de processos de harmonia 
distintos, é baseado na construção de unidades intervalares (sementes de cristais 
intervalares). Esse processo é fruto de um procedimento linear (canônico e 
contrapontístico) que pode ser entendido como parte de um contexto musical 
espacialmente concebido. Segundo esse autor, trata-se de uma escrita polifônica, na 
qual “constelações de alturas” emergem e são sobrepostas, uma sobre as outras, e 
estão constantemente e gradualmente em transformação. Assim, segundo ele, a 
polifonia está escrita, mas o que se ouve é uma harmonia que não mais detém o 
significado tradicional. Como o próprio Ligeti afirma sobre esse procedimento: 
 
“(ele)... conduz a um tipo de pensamento intervalar harmônico o qual é fundamentalmente 
diferente da harmonia tradicional (e também da harmonia atonal) onde não existe sucessão 
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direta ou progressão de harmonias, mas uma metamorfose progressiva de constelações 
intervalares.26” (György Ligeti, apud ROIG-FRANCOLI 1995, tradução nossa) 
 
 
O autor comenta também que a cristalização dessa harmonia apoia-se em 
vários estratos. Dentro dela encontramos outras sub-harmonias, as quais, novamente, 
contém novas sub-harmonias e assim por diante, num processo de iterações 
sucessivas. Não há um simples processo de transformação harmônica, mas, em vez 
disso, há vários processos simultâneos movimentando-se em velocidades e estruturas 
diferentes. Segundo Ligeti a superposição de camadas torna a harmonia translúcida. É 
por meio de refração e reflexões variadas que cria uma perspectiva imaginária. A 
impressão de todo material musical flui continuamente, sem início e fim bem 
delineados. 
Como mais um aporte, Bernard (1994) descreve a técnica de micropolifonia 
desenvolvida por Ligeti sob dois aspectos: 
 
1. A camada externa, audível, que resulta de várias manipulações; 
2. Uma camada interna inaudível, a qual nada mais é do que uma regra, 
trabalhando secretamente “por trás da cena”. 
 
Os quais, nas palavras de Ligeti, são descritos da seguinte forma: 
 
“Tecnicamente falando, tenho sempre tratado a textura musical através da escrita das partes. 
Tanto “Atmosphères” como “Lontano” possuem uma densa estrutura canônica. Mas de fato 
você não é capaz de ouvir a polifonia, o cânon. Você escuta um tipo de textura impenetrável, 
algo como um denso emaranhado de teias. Tenho retido linhas melódicas no processo de 
composição, elas são governadas por regras tão rígidas como as de Palestrina ou as da Escola 
de Flamenga, mas as regras dessa polifonia são estabelecidas por mim. A estrutura polifônica 
não aparece, você não consegue ouvi-la;  ela permanece escondida num mundo microscópico 
e subaquático que, para nós, é inaudível. E é o que chamo de micropolifonia (que palavra 
maravilhosa).27” (György Ligeti, apud BERNARD 1994, tradução nossa). 
 
                                                
26 “leads to a type of intervallic harmonic thought which is fundamentally different from traditional 
harmony (and also from atonal harmony) in that there is no direct succession or progression of 
harmonies, but rather a progressive metamorphosis of intervallic constellations.” 
27  “Technically speaking I have always approached musical texture through part-writing. Both 
“Atmosphères” and “Lontano”, have a dense canonic structure. But you cannot actually hear the 
polyphony, the canon. You hear a kind of impenetrable texture, something like a very densely woven 
cobweb. I have retained melodic lines in the process of composition, they are governed by rules as 
strict as Palestrina’s or those of the Flemish school, but the rules of this polyphony are worked out by 
me. The polyphonic structure does not come through, you cannot hear it; it remains hidden in a 
microscopic, underwater world, to us inaudible. I call it micropolyphony (such a beautiful word!)” 
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Michel (1995 p. 48), reforçando a perspectiva de uma estrutura maior, 
apresenta uma representação da macroestrutura de “Atmosphères” num gráfico 
bidimensional. No eixo vertical estão as alturas e no horizontal a evolução do tempo 
em segundos  (vide Figura 2.1). Grosso modo, podemos dizer que, as estruturas são 
blocos que sofrem cortes durante o processo de desenvolvimento da obra. E como 
reitera Michel (1995), a constante variação, através de manipulação sonora, 
encontrada nessa obra revela técnica usada na música eletrônica.  
 
 
Figura 2.1: Representação em duas dimensões, através de estruturas geométricas, da obra 
“Atmosphères” para orquestra. 
  
Após esse resumo, sobre a perspectiva técnico-composicional de Ligeti, 
vamos extrair alguns trechos de “Atmosphèsres” e iniciar um estudo descritivo.  
Lembramos que neste estudo vamos privilegiar as estruturas vinculadas às partes das 
cordas, as demais figurarão em comentários complementares.  
Assim, podemos observar que os primeiros compassos desta peça iniciam-se 
com estruturas sonoras contínuas distribuídas entre metais, cordas e madeiras. Em 
cada instrumento seguem intervalos de terça e quarta em notas contínuas, porém, no 
seu aspecto geral, esse trecho adquire característica de grande cluster envolvendo 
notas que vão do mi♭2 ao dó♯6 numa banda cromática de semitons cobrindo 
aproximadamente 72 alturas. A dinâmica está em pianíssimo “pp”, as cordas estão 
com surdina e em sul tasto tendo uma presença orquestral completa em 
predominância. 
Na Figura 2.2, temos as partes dos Violinos I e II formadas por duas estruturas 
contínuas que se mantém por 7 compassos. Algumas disposições são muito claras 
nesses compassos iniciais, a primeira é o uso de Blocos Sonoros Contínuos os quais 
são compostos por figuração rítmica de longa duração e essa é semelhante entre 
camadas (contorno dos quadrados), a segunda é que as camadas, para cada Violino, 
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fazem uso extensivo de ligadura (vide setas) para expandir a duração da sonoridade 
contínua. 
 
 
 
Figura 2.2: Trecho inicial de “Atmosphères” em notas contínuas nas partes da madeira. 
 
Essa estrutura segue por aproximadamente 23 compassos, até que ocorra um 
processo de dissolução desse corpo. Antes da transição se mantém apenas as violas e 
os violoncelos, já sem surdina e com a requisição de um non vibrato. Paulatinamente, 
nesse trecho, a dinâmica cresce do “pp” para o “f” e o processo de desenvolvimento 
musical imbrica-se, destacando uma valorização maior das madeiras e metais, 
retornando-se gradativamente as cordas com adensamento sonoro maior e Blocos em 
defasagem. Nessa parte o processo revela um retorno à valorização das madeiras e 
metais. Na Figura 2.3,  temos um conjunto desses blocos superpostos que surgem de 
forma maciça e abrupta e, em seguida, vão se decompondo gradualmente,  compassos 
(1 a 12). 
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Figura 2.3: Trecho inicial de “Atmosphères” em notas contínuas em toda orquestra. 
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Durante o trecho houve uma variação estrutural, através da diminuição da 
densidade orquestral, fruto da redução do número de notas soando simultaneamente. 
Também detectamos variação da dinâmica em algumas vozes  e silêncio em outras, 
chegando ao pianíssimo “pppp” (esse processo se inicia no compasso 11 e vai até o 
18). Em seguida, surgem os metais com aumento da intensidade sonora através da 
dinâmica em fortíssimo “ff”. Os contornos desenhados sobre esses Blocos Contínuos 
revelam claramente uma estrutura bem definida e composta de camadas idênticas, 
observando o conjunto de alturas descatado através de círculos desenhados na 
partitura, violinos I e II na Figura 2.3, vamos reconhecer que a estrutura é um grande 
cluster, vide os exemplos em  vln I (do♯6 a dó♯7) e  vln II (sib4 a do6).  
 O comportamento sonoro contínuo do trecho anterior culmina com a entrada 
de uma massiva estrutura sonora preponderantemente articulada, apenas o 
contrabaixo se manterá em estrutura contínua. Abaixo, Figura 2.4, temos nitidamente 
agrupamentos de quiálteras sobrepostas e com valores rítmicos diferenciados entre 
camadas, destacados pelo quadrado com ângulos arredondados. Uma das setas aponta 
para uma disposição que é cópia da camada acima, porém avançada temporalmente 
em um processo de estratificação entre camadas; ocorre aqui também um 
adensamento horizontal através do aumento de componentes sonoros, para o que 
chamamos de Células, de 3 para 12. O quadrado maior em ângulo reto mostra um 
trecho com alta atividade de componentes musicais. 
 
 
Figura 2.4: Início de trecho articulado e em sobreposições. O adensamento ocorre tanto no número de 
eventos sonoros por pulso quanto no número de camadas, ou seja, horizontal e vertical. 
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No trecho apresentado na Figura 2.4, concluímos que a precisão na realização 
dessa massa articulada é impraticável e o que emerge é um amálgama de partículas 
sonoras que gradualmente aumenta sua densidade, tanto horizontal (que vai de duas 
colcheias, tercinas, quintinas, sextinas, septinas até quiálteras de 20 fusas) quanto 
vertical, através do número de camadas sobrepostas. Esse processo vertical ocorre 
tanto nas cordas, como nas madeiras e metais até surgir uma massa muito densa, a 
qual depois se dilui em notas contínuas. Entretanto, a dinâmica se mantém em 
pianíssimo “ppp”, que em vez de gerar grande tensão, cria uma imagem taciturna e 
atemporal (compassos 23 a 29). 
Em seguida, na Figura 2.5, temos a apresentação de todo trecho em rítmica 
articulada, do qual foi extraído o exemplo da Figura 2.4. Nele, claramente 
observamos a sobreposição de quatro Blocos Sonoros Articulados  divididos apenas 
pela família dos instrumentos, conforme delineado pelos traços em seus contornos. 
Entretanto, a partir do compasso 25, o contrabaixo suporta um Bloco Sonoro 
Contínuo, o comportamento dessas estruturas vai durar um total de aproximadamente 
4 compassos. Esse trecho e o início da obra são os pontos nos quais ocorrem o 
número maior de eventos sonoros. A nosso ver, a justaposição desses dois Blocos 
exerce um papel contrastante entre elementos estruturais maiores. Essas duas etapas, 
na conclusão da estrutura contínua e no surgimento da articulada, sugerem um 
processo de quase espelhamento, se os observarmos do ponto de vista macro através 
dos contornos. 
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Figura 2.5:  Visão total da partitura onde se encerram as estruturas, ou Blocos Sonoros, contínuas e 
surgem as articuladas em processo gradual, a partir do compasso 24. 
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A partir do compasso 30, surge um processo em estruturas menos articuladas e 
em trêmulo nos contrabaixos que se dissipa por toda a família das cordas, até as 
madeiras.  Como apresentado resumidamente na Figura 2.6, através do excerto, elas 
se comportam em processo de defasagem e estratificação  entre os grupos orquestrais, 
e também em transições, como demarcado pelas linhas.  O material sonoro nesse 
trecho trabalha com similaridades internas e é basicamente composto de estruturas 
contínuas e articuladas, como destacadas nos círculos e quadrados. De um ponto de 
vista macro, estão interagindo com partes que se projetam espacialmente através dos 
vários instrumentos da orquestra.  
 
 
Figura 2.6: Parte menos articulada com os arcos em trêmulos gerando um efeito de rugosidade a 
estrutura sonora que mescla processos contínuos e articulados. 
A articulação instrumental para as cordas envolve sultasto non vibrato, 
legatissimo e ocorre do compasso 30 ao 38. 
Em seguida, outro processo regido pela variedade nos eventos sonoros através 
de estruturas ritmicamente mais articuladas e contínuas tem o seu início (compassos 
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44 a 54). Quer dizer, entendemos que há um processo entre estruturas o qual 
chamamos de “Bloco Sonoro Textural Misto”. Essa movimentação de alturas de cada 
uma das camadas, com relação intervalar estreita, combina as já citadas notas 
contínuas e articuladas e dispõe uma estrutura que pode ser considerada uma transição 
entre Blocos Texturais com características estruturais diferentes, destacadas pelos 
círculos na Figura 2.7. As notas em defasagem geram um efeito de atemporalidade e 
de alta expectativa e, em virtude da tensão, fazem com que o ouvido busque uma 
harmonia que nunca se concretizará (compassos 44 a 52). A técnica de arco para o 
trecho varia entre o ordinário, sul tasto, sul ponticello e uso de surdina. A dinâmica 
permeia o piano e pianíssimo, algumas vezes indo ao forte e mezzo forte. As linhas na 
figura demarcam outro processo de estratificação e defasagem, no qual o final de uma 
camada dá espaço ao surgimento de outra, havendo um brevíssimo lapso de tempo 
entre elas. 
 
 
Figura 2.7: Trecho de interação entre linhas articuladas e contínuas com relações intervalares estreitas. 
As partes articuladas detém baixa movimentação porém com surgimento e desaparecimento das linhas 
sonoras em defasagem. 
 
Na Figura 2.8, temos uma estrutura rítmica mais densa em camadas 
sobrepostas e ritmicamente deslocadas. Esse adensamento não ocorre apenas 
horizontalmente, mas verticalmente também. Os intervalos permeiam o limiar de 
terças e segundas. Há também um cromatismo no trecho composto por Blocos 
Sonoros Texturais Articulados, quadro menor com menos atividade rítmica e o maior 
com mais. Paulatinamente camadas menos articuladas interagem em sobreposição 
produzindo características sonoras diferenciadas. A presença das cordas é 
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predominante e o trecho se encerra de forma abrupta, como se houvesse um corte no 
Bloco Sonoro (compasso 52).  
 
 
Figura 2.8: Estrutura mais articulada ritmicamente interagindo com estruturas contínuas em processo 
de adensamento de eventos horizontais. 
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No compasso 52, há uma interrupção nos trechos articulados para surgimento 
de novas estruturas contínuas, vide linhas perfilando-as na Figura 2.9. Tal 
procedimento sugere um retorno aos princípios composicionais que regeram o início 
da peça, revelando um processo de interpolação para as estruturas anteriores. Esses 
compassos suscitam um questionamento: - O compositor talvez pensasse num retorno 
ao material do início para dar unidade à obra? Se levarmos essa observação em conta, 
fica claro que não havendo estruturas como harmonia, melodias, motivos rítmicos 
para um desenvolvimento musical na forma tradicional, ou talvez para ficar mais 
palatável auditivamente, Ligeti utiliza-se de recursos similares com Blocos Sonoros; 
vide linhas perfilando-as na figura, para realizar esse intento. No final das estruturas 
também ocorre um processo breve de articulação como delineado pelos círculos. 
 
 
 
Figura 2.9: Retorno a estrutura inicial da obra em notas contínuas. 
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Num trecho mais adiante, compasso 82, há um retorno das estruturas 
articuladas, mas agora fragmentadas e com apenas uma linha contínua abaixo dando 
suporte sonoro, destacadas pelos quadrados na Figura 2.10. Elas surgem por um curto 
espaço de tempo e em seguida silenciam, são acentuadas por ataques em tempo fraco 
e estão em defasagem e dispostas espaçadamente, articulando-se em sincopa e 
servindo como material de realce e de expectativa. O comportamento dos demais 
instrumentos repete esse padrão e sugere uma sensação de espacialização na execução 
orquestral ao apresentar materiais semelhantes em diferentes pontos da orquestra, bem 
como, a ideia de um tecido sonoro rarefeito. 
 
 
 
Figura 2.10: Quiálteras em sonoridade estratificada prenunciando um posterior adensamento estrutural. 
   
 No exemplo seguinte apresentaremos um trecho que implica em um retorno 
parcial dos blocos maciços apresentados nas Figuras 2.3 e 2.5, porém com 
deterioração gradual das camadas. Isso revela uma atividade de menor densidade 
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sonora dentro de uma estrutura ricamente variegada. De certa forma, destaca-se aqui a 
habilidade do compositor em evitar a repetição integral de materiais já apresentados. 
O trecho prenuncia o final da obra e, a partir dessa etapa, segue um jogo de contrastes 
entre silêncio e corpo sonoro articulado, em quiálteras de 6, 3 e 5 semicolcheias e 
fusas sobrepostas, até uma pausa que resolverá todo drama, tensão, expectação gerado 
por uma manipulação inteligente de material sonoro sem elementos como frases 
melódicas, acordes, motivos rítmicos. 
Aqui, na Figura 2.11, os metais em notas contínuas, quadrados com ângulos 
arredondados, mesclam a sonoridade articulada com rítmica acelerada e âmbito 
intervalar estreito semelhante à apresentada na Figura 2.10. Talvez, agindo como uma 
conexão entre estruturas anteriores e posteriores a esse trecho, ou apenas um aporte 
aos pequenos Blocos articulados. A sonoridade aqui gerada será mantida até o final da 
peça. 
 
 
 
Figura 2.11: Retorno a tensão parcial gerada pelo adensamento horizontas e vertical das estruturas 
sonoras. 
  
68 
 Os compassos finais de “Atmosphères” são compostos pelos Blocos 
Articulados, como na Figura 2.11. Porém, esses blocos estarão gradativamente se 
fragmentando. Uma única linha realizada pelo contrabaixo determina a conclusão da 
obra. A forma como esse material está afastado dos padrões tradicionais aponta para o 
que foi a consolidação de um estilo que se utiliza de ambiências e que revela uma 
impressão atemporal.  
 Podemos destacar os seguintes componentes estruturais dessa obra como: 
Blocos Sonoros Articuladas com alta atividade rítmica, camadas sonoras em 
defasagem, movimentação de componentes sonoros em âmbito de alturas estreito e 
Blocos Sonoros Contínuos com baixa atividade rítmica, multiplicação de camadas. A 
fusão dessas estruturas, o uso de clusters e outros aspectos relacionados à 
orquestração, dinâmica, articulação instrumental etc., permearam toda obra. A Tabela 
2.1 apresenta um resumo dos trechos analisados destacando os vários tipos de 
estruturas apresentadas.  
 
Inspeção auditiva descritiva de “Atmosphères” 
TRECHO COMPASSOS DURAÇÃO 
APROXIMA
DA 
INTRUMENTAÇÃO PROCESSO TEXTURAL 
PREDOMINANTE 
SONORIDADE 
RESULTANTE 
1 01 - 22 2’12” orquestra completa bloco sonoro contínuo contínua taciturna e 
inaudível 
2 23 - 29 2’49” cordas e madeiras bloco sonoro articulado mais rugosa, porém 
delicada 
3 30 - 39 3’51” cordas, metais e madeiras camadas continuas em 
defasagem 
estridente 
4 40 - 43 4’05” contrabaixo bloco sonoro contínuo confusa e provocativa 
5 44 - 53 4’44” cordas e madeiras blocos sonoros mistos  tensão em processo 
gradual 
6 53 - 65 5’33” cordas, madeiras e metas processo avançado de 
fragmentação 
esparsa e estridente 
7 66 - 78 6’41” cordas, madeiras e metas bloco sonoro contínuo contínua taciturna  
8 79 - 84 6’57” cordas, madeiras e metas curtos blocos articulados em 
cortes abruptos 
rugosa 
9 85 - 87 7’04” flauta estrutura contínua expectação 
10 88 - 101 8’00” cordas e madeiras curtos blocos articulados em 
cortes abruptos 
som rugoso e mas 
taciturno 
11 102 - 107 8’15” piano finalização redução sonora máxima  
Tabela 2.1: Resumo das partes de “Atmosphères” que nos serviram de referência para nosso estudo. 
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 Por fim, “Atmosphères” é composta por texturas amorfas e indefinidas as 
quais são construídas a partir de justaposição, aglomeração, interpolação, 
sobreposição e fragmentação de materiais sonoros variados e apresentados em tempos 
e momentos diferentes. Parte desses recursos composicionais foram transpostos para 
“Ramifications”. Essa segunda obra, sob o ponto de vista da divisão das partes 
instrumentais e da afinação, difere da primeira por dispor dois grupos orquestrais 
separados em quartos de tons.  Ela estabelece um jogo com a scordatura que por essa 
ambiguidade gera uma ilusão sonora bem mais pronunciada que em “Atmosphères”. 
Esses aspectos serão tratados na próxima seção. 
 
 
 
2.2 “Ramifications” 
 
 
 
“Ramifications” (1968-69) é uma peça para cordas que tem uma abordagem 
composicional semelhante à “Atmosphères”, no que diz respeito ao jogo de texturas 
articuladas e contínuas, a combinação dessas estruturas e a disposição delas na 
construção musical. Ela pode ser executada por uma orquestra de 12 instrumentos de 
cordas solistas ou por uma orquestra de cordas em 12 partes. Os naipes são divididos 
em dois grupos: o primeiro (Grupo I) é composto de três violinos, violas, violoncelos 
e contrabaixo; o segundo (Grupo II)  de 4 violinos, viola e violoncelo, o Grupo II toca 
com a afinação quarto de tom acima do primeiro grupo. Alguns dos processos 
rítmicos em “Ramification” são semelhantes também aos aplicados no “Continuum” 
(1968), também de Ligeti, para cravo. Os primeiros compassos da obra apresentam 
uma estrutura musical com âmbito de alturas estreito, o qual vai gradualmente 
expandindo e adensando-se. Mudanças abruptas na dinâmica na segunda parte da 
peça, variação de padrões rítmicos, rarefação de textura e o adensamento sonoro são 
as características predominantes da composição. 
 
O próprio Ligeti fala de sua obra: 
 
“Ramifications” representa um outro desenvolvimento de meu método composicional baseado 
em formações complexas de teias musicais. É, como se fosse, o ponto final no 
desenvolvimento do “denso e estático” para o “dissolvido e móvel”. O título se refere à 
técnica polifônica da escrita; em um novelo, partes individuais, que são entremeadas e que se 
movem em direções diferentes, de tal forma que, cada camada sonora gradualmente torna-se 
desemaranhada. A forma total é elaborada de alternâncias de ramificações e confluências das 
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partes e de rompimentos ou amontoamento das formações em teias que decorrem disto. 
Também ocorrem, nessa peça, novos aspectos de harmonia microtonal. Bem antes, eu estava 
ocasionalmente trabalhando com desvios de temperamento (“Requiem”, "Volumina", 
"Harmonies", Second String Quartet). Porém, o que é novo aqui é o uso consistente da ideia 
de harmonia hipercromática. Isto foi possível dispondo metade da orquestra em afinação um 
quarto de tom mais alto que a outra. Assim, quando os instrumentos são tocados, 
automaticamente decorrem diferenças de afinação, um processo de flutuação para as alturas no 
qual fica extremamente difícil ouvir os exatos intervalos de quarto de tom. Apenas alguns 
trechos densos resultam em clusters de quarto de tons; a despeito disso encontramos um tipo 
completamente novo de harmonia “incerta”, como se as harmonias tivessem um fundamento: 
um sabor sonoro forte e em decomposição que permeia a música.”28. (LIGETI 2015, tradução 
nossa). 
 
 
 A peça inicia-se com uma estrutura articulada interagindo com outra contínua. 
A primeira tem uma densidade maior que a segunda. A primeira gravita em torno do 
sol4 violoncelo 1, viola 1 e violino 1 e 3, e lá4 viola 7 violino 5 (um quarto de tom 
acima); a outra com violoncelo 2 em lá♭2 a ré♭3 e si♭4,  si♭4 viola 2 e violino 2 e lá♭4 
violino 6 e 4 (em afinação padrão). As estruturas rítmicas aqui são bem menos ousadas 
que as encontradas em “Atmosphères”, como o próprio compositor relatou em seu 
texto, e talvez seja resultado de um amadurecimento de sua escrita. Porém, essa 
técnica mais comportada, em termos de quantidade de materiais empregados, se 
apresenta como sendo de mais palpável no sentido prático orquestral e, seguramente, 
produzindo efeito semelhante. Nos primeiros compassos da obra, as articulações para 
execução instrumental vão de sul tasto para as estruturas articuladas e senza vibrato 
com tenuto para as contínuas e a dinâmica distribui-se em pianíssimo “pp” e “ppp”, 
como demonstrado na Figura 2.12. Os círculos na figura apontados por setas, 
circunscrevem grupos de células sobrepostas em defasagem, as quais geram a textura 
característica do estilo. O quadrado logo ao lado, destaca-as como fazendo parte de 
um todo. 
                                                
28 "Ramifications" represents a further development of my method of composition with complex 
musical net-formations; it is, as it were, a terminus in the development from "dense and static" to 
"broken-up and mobile". The title refers to the polyphonic technique of the part-writing; in one skein, 
individual parts that are twisted together move in divergent directions so that the strand of the voice 
gradually become disentangled. The total form is made up of the alternation of ramification and 
unification of the parts and of the rents or bunching together of the net-formation that ensues from this. 
And as well as that, there are in this piece new aspects of a micro-tonal harmony. Even earlier I was 
occasionally working with deviations from the equal temperament (“Requiem”, "Volumina", 
"Harmonies", Second String Quartet). But what is new here is the consistent application of an idea of 
hyperchromatic harmony. This is made possible by one half of the string instruments being tuned a 
quarter-tone higher than the others. From the automatically ensuing differences in intonation when the 
instruments are played, arises a fluctuation in pitch such that one can hardly ever hear exact quarter-
tone intervals. In only a few dense places approximative quarter-tone clusters result; apart from that we 
find a totally new kind of "uncertain" harmony, as though the harmonies had rooted: they have a strong 
taste and decay has permeated the music.”  
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  2.12: Primeiros compassos de “Ramifications” para o Grupo I com parte mais aguda da orquestra com 
scordatura um quarto de tom acima da afinação padrão. 
   
Na Figura 2.13, os mesmos compassos iniciais apresentam os dois Grupos (I e 
II), o agudo e o mais grave da orquestra, com técnicas instrumentais semelhantes à 
descrita na Figura 2.12. Entretanto, há uma defasagem nas entradas dos instrumentos 
desses grupos, criando-se uma estrutura estratificada. Os Blocos Sonoros Articulados, 
com movimentação das alturas das camadas em âmbito estreito e variando em 
semitom, interagem com uma estrutura contínua no Grupo II, a qual é espaçada e 
utiliza a técnica instrumental de harmônicos. Como já relatado, o Grupo I toca com 
afinação quarto de tom acima, portanto, quando há tutti para as duas partes, cria-se 
uma sonoridade muito áspera, a qual é composta de intervalos de quarto de tons que 
se projetam através do batimento de ondas sonoras de frequências muito próximas. 
Esse processo de choque gera outras alturas menos evidentes que as executadas pelos 
instrumentos, intensificando, assim, o efeito sonoro. Esse mecanismo se mantém com 
ocorrências casuais de adensamentos e rarefações, como se fosse um recurso para 
mudança de perspectiva musical e geração de contraste entre dois contextos opostos, 
no caso, silêncio e som, baixo e alto volume sonoro. Aqui, evidenciamos a 
sobreposição de camadas  deslocadas ritmicamente uma das outras, utilizando-se de 
sextinas, quintinas, tercinas e grupos de quatros semínimas. Essas interagem entre si 
na presença de pausas, que deixam a estrutura menos densa e/ou para provocar 
imprecisão na execução, forçando um processo de aleatoriedade que resulta de técnica 
da orquestra para dessincronizar ritmicamente as partículas de sons. 
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Figura 2.13: Primeiros compassos de “Ramifications”, parte mais grave da orquestra do Grupo II em 
afinação padrão e o Grupo I em scordatura. 
 
 O comportamento rítmico, nos compassos seguintes, demonstra cada vez mais 
um aumento dessa atividade, principalmente no Grupo I. Em seguida no compasso 
13 e 14, Figura 2.14, observamos o aparecimento de septinas que revela estruturas 
rítmicas com mais atividade. Desde o compasso oito, a articulação das cordas 
estava em sul tasto, e, no compasso 12, passa para ordinário, e compasso 13 já se 
encontra em sul ponticello. A dinâmica mantém-se em pianíssimo “pp”. O Grupo II 
vai preservar parte das características musicais do Grupo I, mas com um pouco 
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menos de atividade. Nesse trecho, já observamos uma ampliação na relação 
intervalar entre as células rítmicas, ou seja, entre as notas das septinas, sextinas, 
quintinas e tercinas. Veem-se saltos de terças e de quartas entre as notas. Ao 
mesmo tempo, temos a um processo de erosão com a inclusão de pausas, as quais 
substituem os elementos componentes das células. 
 
 
Figura 2.14: Transição entre estruturas articuladas e contínuas, em direção cada vez mais a um 
adensamento sonoro maior. 
 
A partir do compasso 15, surge um material mais condensado e articulado 
ritmicamente, com a parte contínua excluída. Concomitantemente, uma parte mais 
rarefeita, semelhante à apresentada no violino 7 e na viola 1 da Figura 2.14, é 
abandonada e prevalece a estrutura rítmica mais densa das camadas superiores. Este 
afirma um adensamento tanto vertical quanto horizontal dos Blocos Sonoros na 
partitura. 
Na Figura 2.15, apresentando o compasso 16 e 17,  observamos a estrutura 
prenunciada no texto anterior, que detém uma articulação que funde técnicas de arco 
em ordinario e sul ponticello. A gama intervalar na primeira parte varia entre fá4 a 
ré♭5, para a viola 1, fá4 a dó♭5 violino 7, fá4 a dó♭5 violino 5, fá4 a dó♭5 violino 3, fá4 a 
dó♭5 violino 1 para o Grupo I com características semelhantes no Grupo II. O círculo 
na figura circunscreve uma célula que se repete por toda camada, e isso ocorre 
similarmente nas demais camadas. Esses dois elementos, trabalhando em conjunto, 
propõem um tipo de arpejo que resultará na formação de banda sonora nova que 
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revela: dilatação na amplitude intervalar para cada linha, irregularidades entre 
camadas, porém simetria estrutural. O adensamento rítmico, através dessas células, e 
dos Blocos Sonoros, seguramente dá um caráter mais intenso a esse trecho que não só 
contrasta com outros compassos, mas cria uma estrutura diferenciada, a qual pode ser 
considerada ponto de referência sonora para todo corpo da obra. A dinâmica em 
pianíssimo “pp” é mantida.  
Curioso é que até então o compositor utilizava uma faixa de alturas mais 
confortável para os instrumentistas, que paulatinamente  vem se modificando como 
poderemos observar mais adiante. Qual seria a real intensão desse recurso? 
Nitidamente há uma tendência de afastamento do que o compositor definiu como 
micropolifonia, conceito tratado no capítulo anterior, mas ao nosso ver as duas 
estruturas obedecem ao mesmo princípio, partículas de som ocorrendo em defasagem 
temporal. 
 
 
 
Figura 2.15: Trecho com maior densidade vertical e horizontal, ou seja, maior número de camadas e 
mais denso número de eventos sonoros por pulso. 
 
 Em seguida temos estruturas rítmicas de Células Texturais semelhantes, 
porém, com relação à altura, a amplitude intervalar se expande ainda mais. Isso, de 
certa forma, amplia a ideia de que um Bloco Sonoro Textural é, somente formado por 
estrutura cromática ou cluster cromático. O tutti orquestral e a técnica  
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do sul ponticello mantêm-se em predominância. As linhas desenhadas demarcando a 
movimentação das células chamam atenção para a simetria nas estruturas. 
 
 
 
Figura 2.16: Gamas intervalares mais amplas para as Células Texturais. 
  
 
Uma estrutura densa se estabelece (compassos 25 e 26), Figura 2.17, mas logo 
em seguida dissolve-se e as camadas começam paulatinamente a desaparecer num 
processo de rarefação textural. A articulação instrumental pede pouco a pouco o arco 
em ordinário. Aqui, as pausas não mais estão presentes substituindo os componentes 
das Células Texturais, o que gera uma estrutura muito densa. O violoncelo reaparece 
em estruturas contínuas e em tenuto dando aporte as camadas articuladas. 
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Figura 2.17: Estrutura articulada cobrindo os dois Grupos e o início da nova estrutura contínua através 
do violoncelo. 
 
Em seguida essa estrutura densa começa a dissolver-se  e as camadas 
começam gradualmente a desaparecer, e logo reaparecem as estruturas contínuas e 
menos articuladas (compasso 27 ao 33). Porém, Células Texturais mais densas 
compostas de oito fusas interagindo com grupos de quatro semicolcheias com 
articulação instrumental em sul tatso retornam, mas novamente sem pausas inseridas 
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e dispostas de forma estratificadas e com as camadas em defasagem que surgem e 
desaparecem. Seguramente, por conta da disposição orquestral, esse recurso 
proporciona uma sensação de espacialidade e de desconexão e reconexão temporal. 
Na viola 2 do segundo grupo, Figura 2.18 abaixo, vê-se o início de outra camada 
contínua. 
 
 
Figura 2.18: Estratificação das camadas articuladas e mais densas horizontalmente compasso 31. 
 
 
 Na Figura 2.19, temos bem nítido o retorno gradual dos Blocos Sonoros 
Texturais Contínuos com suas camadas dispostas em defasagem e em trêmulo. O 
processo aqui apresentado tem muita semelhança ao que ocorre em “Atmosphères” 
nos compassos 44 a 52. A técnica sul tasto com dinâmica em pianíssimo, ppp, 
aplicada ao trecho dá um caráter de rugosidade diferenciada, revelando uma 
manipulação de timbre provavelmente para gerar contraste. Essa estratificação de 
camadas prenuncia outro estágio massivo e contínuo a surgir mais adiante. Aqui o 
compositor já busca uma região mais aguda em contraste com regiões intermediárias 
e graves, anteriormente apresentadas. Os violinos 1 e 3 mantêm uma linha sonora 
contínua invertendo um padrão anterior, as estruturas contínuas sempre apresentadas 
pelos instrumentos graves. Observa-se aqui que Ligeti não mais se fixa em apresentar 
clusters, fica evidente que ele mantém-se no seu estilo composicional porém ousando 
e buscando novas possibilidades sonoras aplicando recursos inusitados.  
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Figura 2.19: Estruturas contínuas estratificadas. 
 
 Na figura seguinte, temos a consolidação das estruturas contínuas, entretanto, 
obedecendo a lógica do trecho, elas seguem numa faixa mais aguda das cordas, 
inclusive através do uso de harmônicos. Toda parte em estruturas estratificadas 
vieram se aglomerando e ocorrendo com mais frequência até culminar num Bloco 
Sonoro Textural Contínuo bem delineado (compasso 48 a 54), Figura 2.20. Esse 
corpo sonoro, que surge de forma abrupta, irá interagir com momentos em defasagem 
ou pouco articulados, assim revelando um processo de indefinição sonora e sugerindo 
uma expectação que busca uma etapa conclusiva. Diferentemente de “Atmosphères”, 
em “Ramifications” não existe uma clara divisão entre os blocos e eles se comportam 
em processo de aglomeração e decomposição se interconectando. As alturas que 
compõem o trecho são: Grupo I: violino 1 fá♯4, si4, fá♯6; violino 3 fá♯6; violino 5 dó5, 
fá5 dó7; violino 7 sol4, dó5 sol6; viola 1 mi6; violoncelo 1 dó4, fá4, dó6; e Grupo II: 
violino 2 sol4 dó5 sol6; violino 4 mi6; violino 6 mi6; viola 2 dó5, mi5 dó7; violoncelo 2 
sol4 dó5 sol6; contrabaixo lá3 fá4 e dó5.  Os círculos, delineando algumas figuras 
rítmicas, chamam atenção para quais elementos compõem essas estruturas  e, 
evidenciam que esses estão conectados uns aos outros através dos sinais de ligadura, 
como aplicado em “Atmosphères”. 
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Figura 2.20: Estrutura revelando o surgimento, pela primeira vez na peça, de uma camada contínua e 
massiva. 
 
 Alguns compassos adiante (compasso 55), estruturas semelhantes são 
dispostas em regiões mais graves interagindo com camadas articuladas menos densas, 
como se o compositor estivesse fazendo um jogo de cores sonoras através de citações 
sonoras. 
O processo que se segue dispõe camadas cada vez mais articuladas até se 
adensar e formar um novo Bloco Sonoro Textural Articulado. Há levemente uma 
agitação que é ressaltada através do crescendo. O compasso 65, Figura 2.21, 
consolida o surgimento desse Bloco Sonoro, delineado por um quadrado na figura. 
Esse apresenta uma estrutura em alturas, em seu ponto inicial das camadas, compostas 
de: Grupo I - violino 1 dó4, violino 3 ré4, violino 5 lá♯3, violino 7 lá♯3, viola 1 si3, 
violoncelo 1 ré♯4 (quarto de tom acima) e Grupo II - violino 2 lá♯3, violino 4 dó4; 
violino 6 ré4; viola 2 ré4, violoncelo 2 dó4; contrabaixo dó♯3. A gama intervalar das 
camadas basicamente se movimenta em âmbito intervalar de quarta, que em 
comparação a trechos anteriores da peça é mais estreita. O arco, passo a passo, 
abandona o sul tasto e retorna gradualmente ao ordinário e a dinâmica está em 
pianíssimo. Uma camada contínua executada pelo contrabaixo dá suporte a toda 
estrutura articulada  e aumenta mais ainda a indefinição sonora, o quadrado com 
cantos arredondados circunscreve a estrutura na parte inferior da Figura 2.21. 
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Figura 2.21: Retorno das estruturas verticais e horizontais mais densas porém com sinal de fraseado 
dando unidade aos agrupamentos rítmicos, sugerindo uma indefinição ainda maior entre os eventos de 
cada camada. 
 
 A estrutura vai se adensar ainda mais, principalmente na movimentação 
rítmica  através do emprego de septinas em figuras e oito semicolcheias, por todas as 
camadas. E se manterá com as mesmas características durante o trecho até o 
compasso 68, onde se inicia um processo de quebra de continuidade pelo corte do 
material do Grupo II. Depois essa estrutura reaparece e se inicia um processo de 
dissolução do tecido sonoro. A articulação instrumental vai do sul tasto, punta d’arco, 
e sul ponticelo. 
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 No trecho apresentado a seguir, compassos 78 e 79 da Figura 2.22, temos 
pequenos Blocos Articulados que surgem e desaparecem em pontos diferentes da 
orquestra. O número de componentes das células texturais chega a 9, ou seja, para nós 
caracteriza-se como um aumento de atividade rítmica e sonora. Ocorre também 
variação maior na dinâmica, de “pp”,“p” ao “ff” e retorno de técnicas de arco como 
spiccato,  sul tasto e sul ponticello.  
 
Figura 2.22: Trecho importante com rica atividade articulada e variação de técnica de arco. 
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A seguir, Figura 2.23, um processo de rarefação das estruturas articuladas 
através do surgimento de pausas substituindo os componentes das camadas está 
evidente (apontados por setas e delineados pelos quadrados com ângulos 
arredondados). O arco variando entre ordinário,  sul tasto e sul ponticello, preserva 
algumas características das estruturas recentemente apresentadas, ou seja, os mesmos 
princípios timbrísticos de estruturas anteriores. O “solo” indica um processo de 
redução de massa sonora . 
 
 
Figura 2.23: Estruturas densas que vão se deteriorando gradualmente até um silêncio final. 
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 A estrutura da Figura 2.23 vai gradativamente se adensar, numa perspectiva 
mais horizontal (número dos componentes das camadas) que vertical (número de 
camadas), mas ela se mantém praticamente idêntica até o compasso 96, no qual surge 
uma relação entre estruturas contínuas e articuladas. Esse processo resultará numa 
grande dissolução, compasso 100 e 101 da Figura 2.24 abaixo, até uma única camada 
contínua que soa até o compasso 108. Uma transição radical entre estrutura articulada 
e contínua, mas sem sobreposição de camadas se rarefaz, ainda mais, até o silêncio 
conclusivo. 
 
 
Figura 2.24: Compassos finais de Ramifications. 
 
Prenunciado por estruturas estratificadas e em defasagem, nos compassos 111 
e 112,  inicia-se outro processo de entradas de camadas mistas (articuladas e 
contínuas interagindo simultâneamente) e bem rarefeitas pela rica adição de pausas, 
como apontam as setas na figura, e a estrutura mantém-se e conclui-se com um 
glissando no final, destacado pelo círculo, Figura 2.25.  
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Figura 2.25: Processo que se amalgamam estruturas articuladas fragmentadas e estruturas contínuas. 
Aqui surge um glissando para finalizar as camadas em notas de longa duração. 
 
 
Em seguida um Bloco Sonoro Textural Articulado que surge e desaparece 
abruptamente, determina o final da obra. À semelhança da aplicação de pequenos 
Blocos Sonoros entre diferentes instrumentos, lembra os recursos utilizados por Ligeti 
em “Atmosphères”, Figuras 2.10 e 2.11, bem como, o aparecimento em 
“Ramifications” na Figura 2.26, nesse caso numa densidade menor, tanto vertical 
quando horizontal para a partitura, e bem mais econômica. 
 
  
85 
 
Figura 2.26: Compassos finais de “Ramifications”. 
 
 
A peça se encerra com fermata sobre pausas nos violinos, violas e violoncelos, 
restando apenas o contrabaixo em fá com tenuto e gradualmente saindo do senza 
vibrato para o sul ponticello. 
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Inspeção auditiva descritiva de “Ramifications” 
TRECHO COMPASSOS DURAÇÃO 
APROXIMADA 
INTREUMENTAÇÃO PROCESSO TEXTURAL 
PREDOMINANTE 
SONORIDADE 
RESULTANTE 
1 1 - 15 35” cordas bloco sonoro misto  intensa e flutuante 
2 16 - 27 1’10” cordas bloco sonoro articulado com 
estrutura densa 
fragmentada e 
áspera 
3 28 - 35 1’40” cordas blocos articulados e contínuos 
interagindo  em defasagem 
mais intensa e 
áspera 
4 36 - 37 2’00” cordas estruturas contínuas em 
defasagem 
erodida e delicada 
5 40 - 54 2’20” cordas blocos sonoros contínuos. fina e estridente 
6 56 - 62 3’36” cordas blocos sonoros mistos. delicada e 
taciturna 
7 63 - 79 4’16” cordas blocos sonoros articulados em 
âmbito intervalar estreito 
flutuante e intensa 
8 80 - 89 5’20” cordas blocos sonoros articulados em 
amplo âmbito intervalar. 
muito densa e 
áspera 
9 90 - 95 5’45” cordas blocos sonoros articulados em 
âmbito intervalar amplos 
interagindo com blocos 
contínuos. 
mantém aspereza 
porém 
fragmentada 
10 100 - 101 5’55” cordas redução abrupta do número de 
camadas. 
agressiva e 
dramática 
11 102 - 106 6’00” cordas única camada contínua no 
contrabaixo. 
mais intensa 
12 107 - 114 6’25” cordas estruturas contínuas em 
defasagem que gradualmente 
vão se convertendo em blocos 
sonoros articulados. 
grave, erodida e 
dramática 
13 115 - 119 7’54” cordas silencia e pausas com fermata 
no ultimo compasso. 
diluída e desolada 
Tabela 2.2: Descrição das estruturas intermediárias, Blocos Sonoros, elaborados sob materiais 
articulados e contínuos, e sobreposição deles. 
 
  
Nesse estudo  de “Ramifications”, encontramos várias estruturas semelhantes 
a “Atmosphéres”. Processos envolvendo Blocos Articulados e Contínuos, bem 
como, o misto dessas estruturas, compuseram todo corpo da obra. Além disso, 
processos de justaposição, aglomeração, estratificação, sobreposição, defasagem 
etc., foram detectados durante o processo.  
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2.3  Discussão 
 
 
 
As duas peças estudadas e os trechos escolhidos proporcionaram o 
entendimento da escrita textural e tal visão nos ajudou a desenvolver processos 
texturais e a dispor materiais sonoros para planejar uma obra musical original. 
Questões como, diferentes formas para se compor Blocos Sonoros Texturais, meios 
econômicos e eficientes para elaborar essas estruturas, processos diferenciados para 
gerar variedade, recursos para proporcionar contraste, meios para promover sensação 
de atemporalidade e cores sonoras diversas, são pontos importantes que emergem 
desse estudo. 
Entre as duas obras de Ligeti, deparamo-nos com um processo de 
amadurecimento do compositor na aplicação de sua técnica de escrita. Na primeira, 
“Atmosphères”, em alguns de recursos para obtenção da sonoridade desejada há um 
exagero no volume de informações na partitura, já na segunda, “Ramifications”,  
produzem-se efeitos semelhantes, os quais são obtidos de forma sintetizada e 
eficiente. Porém, nas duas obras persiste um conjunto de recursos de escrita como:  
 
• aglomeração de notas; 
• superposição de camadas com estruturas rítmicas em defasagem ou 
contínuas; 
• justaposição, deslocamento, surgimento e abandono dos blocos sonoros 
texturais; 
• adição de pausas nas Células Texturais para gerar diminuição e 
aleatoriedade nos eventos sonoros; 
• exploração de registros de diferentes de alturas; 
• uso de cromatismo e de intervalos variados; 
• técnicas diferentes de golpe de arcos etc.  
 
A permanência de processos dessa natureza leva-nos a registrar aspectos como 
Blocos Sonoros Articulados compostos de até 20 Células Texturais, 12 Camadas 
superpostas, células em colcheias, semicolcheias e fusas em tercinas, quintinas, 
sextinas e septinas e o uso de técnicas de articulação instrumental estendidas. Os 
Blocos Sonoros Texturais Articulados, Contínuos e Mistos interagindo em relações 
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intervalares tanto, estreitas como amplas, serviram como referência para elaboração 
de nosso modelo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Capítulo III 
 
 
 
 
Composição Textural Assistida por Computador 
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3. Introdução ao Modelo 
 
 
Parte do conteúdo da Tese aborda o desenvolvimento de uma heurística e um 
procedimento elaborado a partir de um conjunto de n-parâmetros. Concebemos a 
formalização de um processo de composição textural com suporte computacional e a 
construção desse modelo torna-se uma das contribuições da pesquisa aqui reportada. 
Dessa forma, o mesmo enriquece-a sob dois pontos de vista:  
 
a) na visão do compositor, pois leva à reflexão, ao estudo das técnicas utilizadas 
e à elaboração de uma obra musical;  
b) e na ótica do pesquisador, na possibilidade da construção de ferramentas 
computacionais, do registro e documentação das referidas técnicas.  
 
Neste capítulo, discutimos a utilização de processos formais em composição 
até culminarmos com a seção na qual apresentamos o conceito de Composição 
Textural Assistida por Computador. O capítulo  tratará sobre: formalização, 
perspectiva da composição algorítmica e composição assistida por computador que 
são bases da fundamentação em nossa pesquisa. 
 
 
  
 
3.1 Formalização e Processo Composicional. 
 
 
 
Processos formais relacionados a procedimentos composicionais são uma 
prática que remonta vários momentos na História da Música. Sob essa perspectiva 
Roads (1985, p. 822 a 825) aborda o método desenvolvido por Guido D’Arezzo (902-
1050), que consistia na criação de um cantus firmus a partir das vogais de um texto. 
Esse músico estabeleceu as bases para a denominação das notas musicais usadas nos 
países de línguas latinas e conhecidas atualmente como: dó (antes ut), ré, mi, fá, sol,  
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lá, e si, bem como, do uso de claves e de pautas de 4 linhas, que posteriormente 
transformaram-se nos pentagramas do sistema de notação musical atual.  
O procedimento desenvolvido por Guido D’Arezzo tinha como princípio as 
regras para canto sacro, monofônico e não acompanhado, estabelecidas pelo papa São 
Gregório Magno durante os séculos IX e X na Europa Central. Esse canto é conhecido 
como Canto Gregoriano. Maia Jr. e Manzolli (2015) esclarecem que o algoritmo 
formulado pelo compositor medieval levava em conta a disposição das vogais do 
texto latino e sua relação com as notas dos modos musicais eclesiásticos. O processo 
estava ancorado numa regra na qual, para cada vogal haveria uma nota musical 
correspondente. Entretanto, o número das vogais do latim, compostas de 5 elementos, 
é menor que o das notas dos modos musicais eclesiásticos que são 7, vide Figura 3.1. 
A solução encontrada pelo monge foi a de repetir o conjunto de vogais, bem como o 
de notas, vide Figura 3.2. Isso proporcionou uma relação de pares ordenados entre os 
conjuntos de vogais e de notas. Para esclarecer o procedimento vamos dispor a 
relação entre o conjunto “X” das vogais e “Y” das notas do modo eclesiástico Jônico 
(vide Figura 3.1).  
 
 
Figura 3.1: Disposição do Conjunto “X” das vogais e “Y” das notas musicais em âmbito de uma oitava. 
 
 
 Em seguida, o conjunto “X” das vogais e “Y” das notas do modo Jônico são 
ajustados para viabilizar uma correspondência de pares ordenados e a elaboração do 
algoritmo. 
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Figura 3.2: Disposição do Conjunto “X” das vogais e “Y” das notas musicais replicadas e em relação 
biunívoca. 
 
 Então, dispondo a relação entre conjunto X e Y através da regra desenvolvida 
por Guido D’Arezzo na frase litúrgica em latim: Agnus Dei Qui tolis peccata 
mundi, teríamos: 
 
A U E I U I O I E A A U I 
fá2 mi2 sol2 lá2 sol1 lá2 si2 lá2 sol2 fá2 lá1 sol1 dó2 
Tabela 3.1: Com a disposição de cada vogal e sua nota correspondente de acordo com as regras de 
Guido. 
Outro exemplo de processo algorítmico de composição musical é a 
formalização de estruturas relacionadas às durações das notas para se elaborar um 
moteto, como os aplicados por Guilhaume Dufay (1400-1474), e a associação das 
partes de uma composição com a Seção Áurea. Phillipe de Vitry (1291 - 1391), 
Guillaume de Machaut (1300-1377) e outros compositores do período, que vai de 
1300 a 1450, utilizavam frequentemente em seus motetos a técnica da Isoritimia, 
“[...] que insere padrões rítmicos recorrentes (talea) em diferentes sequências de 
alturas (color) para uma composição” (ROADS, 1985, p.823). Roads (2001) cita 
outro exemplo de formalização através de composição algorítmica, os jogos de dados 
musicais (Musikalisches Würfelspiel) – relacionados com obras de  W. A. Mozart 
(1756-1791).  
Maia Jr. e Manzolli (2015) também esclarecem que no Musikalisches 
Würfelspiel (jogos de dados musicais) utilizam-se dois lances de dados para compor 
um Minueto e de um dado para  Trio através de uma Tabela contendo uma coleção de 
trechos pré-elaborados. O objetivo era o de compor o Minueto e o Trio com 16 
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compassos laçando os dados para selecionar os trechos da Tabela. No procedimento, 
os compassos com trechos musicais são numerados de 1 a 176, e os números são 
arranjados em duas tabelas, cada uma consistindo de 11 linhas e 8 colunas. Para 
selecionar o primeiro compasso o jogador deveria lançar o dado e escolher a linha 
correspondente na Tabela, a qual continha o número do compasso correspondente. O 
resultado do lançamento subsequente dos dados, indicava qual compasso selecionar 
de cada coluna sucessiva, até  completar os 16 compassos da melodia29.  
 
 
Figura 3.3: Tabela de números do Musikalisches Würfelspiel. 
 
 Roads (1985, p. 825) destaca ainda que os procedimentos de diversos 
compositores do século XX (Hiller e Isaacson – 1959, Babbitt –1961 e Xenakis – 
1971, dentre outros), construíram estruturas musicais através de operações derivadas 
da Teoria dos Conjuntos, da Teoria dos Gases30 ou de Processos Estocásticos31. 
 A formalização de um processo composicional está relacionada diretamente 
com aspectos cunhados e descritos por Xenakis (1971). Basicamente, em seu livro 
“Formalized Music”, Iannis Xenakis (1922-2001) empregou o termo “formalizar” na 
busca de um método paramétrico para alcançar um equilíbrio entre o determinismo e 
o indeterminismo presentes na proposta de estruturação composicional.  
                                                
29 Um programa com o jogo de dados musicais de Mozart é encontrado aqu: 
http://www.amaranthpublishing.com/MozartDiceGame.htm. 
30 A teoria cinética dos gases permite determinar a relação entre grandezas macroscópicas a partir do 
estudo do movimento de átomos e moléculas. 
31  Um processo estocástico é uma família de variáveis aleatórias indexadas por 
elementos t pertencentes a determinado intervalo temporal. Intuitivamente, se uma variável aleatória é 
um número real que varia aleatoriamente, um processo estocástico é uma função temporal que varia 
aleatoriamente. 
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Segundo Nierhaus (2009), na tradição ocidental, a formalização se iniciou a 
partir do pensamento desenvolvimento da Lógica. Para esse autor o termo em si, 
deriva da palavra grega “logos” que pode significar: pensamento, palavra, ideia, 
sentido e racionalidade. Ele afirma: 
 
“Aristóteles foi um dos que desenvolveu o conceito de lógica como um sistema fechado e o 
estabeleceu como uma disciplina científica. Seu trabalho sobre lógica pode ser encontrado em 
sua obra Organon bem como, em parte, em Metafísica. A denominação Organon (“ferramenta”, 
“o sentido como ferramenta”, “método”) e Metafísica (além da física) não foram originados de 
Aristóteles mas de Andronicus de Rhodes, que publicou estes dois trabalhos no primeiro século 
da era comum.32” (Nierhaus 2009. p. 15, tradução nossa). 
 
 
Nierhaus (2009) segue apresentando o conceito de “formalização” e sua relação 
com o pensamento lógico: 
 
“A base para o raciocínio lógico é o pensamento que é tido como sendo, em princípio, 
consistente. Uma proposição (conclusão) pode ser feita em função dos fatos (premissas) e seus 
conceitos mútuos. É claro que os fatos mais relevantes devem ser consistentes no sentido da 
formação de um axioma, sendo uma premissa a qual é aceito como absolutamente correta e por 
isso não requer outras provas. De acordo com Aristóteles, um axioma é uma sentença que é tida 
como válida e porém pode ser a base para uma prova. Contudo, um axioma pode, de acordo 
com Aristóteles,  comparado ao entendimento atual também representar um princípio básico 
prático. 
A conclusão ou a conservação de uma proposição verdadeira, dentre as proposições dadas, está 
sujeita às leis da dedução lógica “formal” que subordina o especial ao geral.33” (Nierhaus 2009. 
p. 15, tradução nossa). 
 
 
 E Xenakis (1971), segue defendendo que o processo da casualidade é vital 
para a justificativa de um processo formal, e faz isso relacionando-o com a música. 
Ele afirma: 
 
                                                
32 “Aristotle is the one who developed logic as a closed system and established it as a scientific 
discipline. His works on logic can be found in the “Organon” as well as partly in his “Metaphysics.” 
The denominations “Organon” (“tool,” “sense tool,” “method”) and “Metaphysics” (“after the 
physics”) do not originate from Aristotle but from Andronicus of Rhodes, who published these two 
works in the first century CE.” 
33 “The basis for logical reasoning is thinking, which is assumed to be in principle consistent. A 
statement (conclusion) may be made due to facts (premises) and their mutual concepts. Of course, the 
underlying facts must be consistent in the sense of an axiom, being a premise which is accepted as 
absolutely right and therefore does not require any further proof. According to Aristotle, an axiom is a 
sentence that is taken for granted as valid, but it may be the basis for a proof. However, an axiom 
according to Aristotle may, compared to today’s understanding, also represent a practical basic 
principle.  
The conclusion or the conservation of a true statement out of the given propositions is subject to the 
laws of formal logic deduction that subordinates the special to the general.” (Nierhaus 2009. p. 15 - 
16).” 
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“...existe um paralelo histórico entre a Música Europeia e a tentativa de se explicar o mundo 
pela razão. A música da antiguidade, causal e determinística, já tinha sido profundamente 
influenciada pelas escolas de Pitágoras e Platão. Platão insistia no princípio da casualidade, ele 
afirmava: “é impossível que algo venha a se tornar um ser sem que haja uma causa” (Timeaus). 
O conceito rígido de casualidade manteve-se intacto até o século XIX quando passou por uma 
brutal e fértil transformação como resultado do desenvolvimento de teorias estatísticas em 
física. Já que na antiguidade os conceitos de chance (tyche), desordem (ataxia) e desorganização 
foram considerados como opostos e negação da razão (logos), ordem (taxis) e organização 
(systasis).34” (Xenakis 1971. p. 1- 4, tradução nossa). 
 
 
E continua argumentando e alinhavando o conceito de lógica, casualidade e 
formalização: 
 
“É por isso que não é surpresa que a presença, ou ausência, do principio da casualidade, 
primeiro em Filosofia e então em Ciência, pode influenciar a composição musical. Produz esse 
resultado por seguir caminhos que pareciam ser divergentes mas que, de fato, aglutinam-se na 
teoria da probabilidade e, finalmente, em lógica polivalente, que são tipos de generalização e 
enriquecimento do principio da casualidade.35” (Xenakis 1971. p. 4, tradução nossa). 
 
Isso posto, Xenakis encerra apresentando as bases do pensamento lógico 
matemático, por consequência, formal, e sua relação com a Música e demais Artes: 
 
“Mas tudo em puro determinismo, ou no menos puro indeterminismo, está sujeito às leis 
operacionais fundamentais da lógica as quais foram desembaraçadas pelo pensamento 
matemático sob o título de álgebra geral. Essas leis operam sobre estados isolados ou sobre 
conjuntos de elementos com a ajuda de operações, a mais primitiva delas a união,  notada 
assim: !∪ , a interseção, notada dessa forma: ∩ , e a negação. Equivalência, implicação e 
qualificação são relações elementares das quais todas as demais ciências podem ser construídas. 
A música então pode ser definida como uma organização dessas operações elementares e 
relações ou entre funções de entidades sônicas. Nós entendemos  a posição de primeira classe a 
qual está ocupada pela teoria dos conjuntos, não apenas para a construção de novos trabalhos, 
mas também para a análise e melhor compreensão dos trabalhos do passado. Da mesma forma, 
uma construção estocástica ou uma investigação da história com a ajuda de processos 
estocásticos não podem ser realizadas sem a ajuda da lógica – a rainha das ciências, e eu ainda 
tentaria sugerir, das artes – ou sua forma algébrica matemática. Por tudo que é dito aqui sobre o 
assunto também é válido para todas as formas de arte (pintura, escultura, arquitetura, cinema 
etc.36” (Xenakis 1971. p. 4 – 5, tradução nossa). 
                                                
34 “… exists a historical parallel between European music and the successive attempts to explain the 
world by reason. The music of antiquity, causal and deterministic, was already strongly influenced by 
the schools of Pythagoras and Plato. Plato insisted on the principle of causality, “for it is impossible for 
anything, to come into being without cause” (Timaeus). Strict causality lasted until the nineteenth 
century when it underwent a p2-3 brutal and fertile transformation as a result of statistical theories in 
physics. Since antiquity the concepts of chance (tyche), disorder (ataxia), and disorganization were 
considered as the opposite and negation of reason (logos), order (taxis) and organization (systasis)” 
(Xenakis 1971. p. 1 - 4). 
35 “Its is therefore not surprising that the presence or absence of the priciple of casuality, first in 
philosophy and then in the Science, might influence musical composition. It caused it to follow paths 
that appeared to be divergent, but which, in fact, coalesced in probability theory and finally in 
polyvalent logic, which are kinds of generalization and enrichments of the principle of causality.”  
36 “But everything in pure determinism or in less pure indeterminism is subjected to the fundamental 
operational laws of logic, which were disentangled by mathematical thought under the title of general 
algebra. These laws operate on isolated states or on sets of elements with the aid of operations, the 
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Haja vista a explanação realizada a respeito de processos de formalização e de 
sua relação com a música e, tendo em vista, as etapas apresentadas acima, os pontos  
de (a) a (f), precisamos agora abordar a elaboração dos passos necessários para o 
desenvolvimento de um procedimento de composição assistida por computador. 
 
  
3.2 Modelos, Sistemas e Composição. 
 
 
De acordo com Vempara e Dasgupta (2005), um modelo pode ser definido 
como a representação de uma teoria sobre algum fenômeno do mundo real. Ele nos 
permite focar em certos aspectos enquanto desconsidera detalhes menos relevantes. 
Para nosso objetivo, devemos entender que um modelo computacional envolve o 
desenvolvimento de uma teoria sobre determinado processo, a implementação de um 
programa de computador e sua simulação posterior. Isso requer precisão na 
elaboração de definições e conceitos, bem como, clareza nas suposições. Assim, o 
modelo nos permite incorporar um certo patamar de realismo, sem sacrificar o foco 
analítico. Bertalanffy (2006) defende: 
 
“[...] Os modelos conceituais que, em sua forma simplificada e, portanto compreensível, 
procuram representar certos aspectos  da realidade são a base de qualquer tentativa teórica, quer 
apliquemos o modelo newtoniano em mecânica, o modelo corpuscular ou ondulatório em física 
atômica, usamos modelos simplificados para descrever o crescimento de uma população ou o 
modelo de um jogo para descrever decisões políticas.” (BERTALANFFY 2006. p. 255). 
 
Outro aspecto importante relaciona-se à utilização de modelos, aplicados 
também ao entendimento de hipóteses, os quais ancoram-se na noção de 
desenvolvimento de um “sistema”. Bertalanffy (2006) segue afirmando que a ciência 
em geral consiste em larga medida de simplificações implementadas nos modelos que 
usa: 
                                                                                                                                      
most primitive of which arc the union, notated ∪, the intersection, notated ∩, and the negation. 
Equivalence, implication, and quantifications are elementary relations from which all current science 
can be constructed.  
Music, then, may be defined as an organization of these elementary operations and relations between 
sonic entities or between functions of sonic entities. We understand the first-rate position which is 
occupied by set theory, not only for the construction of new works, but also for analysis and better 
comprehension of the works of the past. In the same way a stochastic construction or an investigation 
of history with the help of stochastic cannot be carried through without the help of logic-the queen of 
the sciences, and I would even venture to suggest, of the arts-or its mathematical form algebra. For 
everything that is said here on the subject is also valid for all forms of art (painting, sculpture, 
architecture, films, etc.).”  
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“[...] o modelo permite deduções a partir de premissas, explicações e previsões, muitas vezes, 
com resultados inesperados. O perigo é o excesso de simplificação.” (BERTALANFFY 2006. 
p. 255) 
 
Grosso modo, dizemos que o modelamento é uma ação que envolve a redução 
de um fenômeno para que haja maior controle de parâmetros e a criação de uma 
sequência de passos lógicos para que se possa reproduzi-lo. Apontando essa 
perspectiva para a música, Maia Jr e Manzolli (2010) afirmam: 
 
“[…] o compositor cria modelos determinísticos para comportamentos que evoluem no tempo 
ou, como denominaremos mais tarde, processos composicionais iterativos.  
No século XX há um rico desenvolvimento de modelos formais aplicados à composição. 
Pioneiros como Lejaren Hiller (1959), Iannis Xenakis (1971; 2001), Milton Babitt (2003) e 
outros que trouxeram contribuições originais e importantes para este campo. Há que se notar 
que a música contemporânea beneficiou-se de modelos formais, ou quase formais, mesmo que 
a tecnologia não estivesse representada objetivamente nos modelos. As proposições do 
Serialismo Integral repousam sobre certo grau de formalismo [...]. O Minimalismo apresenta 
exemplos de automatismo aplicados à composição [...]”. (MAIA JR E MANZOLLI 2010. p. 
128). 
 
O autores abordam também que a formalização de procedimentos 
composicionais também tem raízes no princípio dos sistemas dinâmicos, já que existe 
uma relação temporal implícita no desenvolvimento musical, comentam também que: 
 
“Um sistema dinâmico é um sistema formal que possui algum tipo de evolução temporal, isto 
é, ele muda seu estado em relação a um parâmetro que representa a variação do tempo.” 
(MAIA JR E MANZOLLI 2010. p. 132 - 133). 
 
E ampliam o conceito para melhor compreensão: 
“Um conceito básico sobre sistemas dinâmicos é o de estado. Intuitivamente falando, o estado 
de um sistema é uma coleção de informações que podemos observar num determinado 
instante do tempo. Os valores dos estados de um sistema são obtidos através de variáveis 
associadas às informações que queremos do sistema.” (MAIA JR E MANZOLLI 2010. p. 132 
- 133). 
Dito isto, observa-se que um procedimento carrega em si outros processos, 
para viabilizar o modelo e sua subsequente formalização. Dentro deste escopo de 
modelos e sistemas se insere a composição algorítmica, a qual Nierhaus (2009) afirma 
que já tem mais de um século de tradição na história da música ocidental. Para ele: 
 
“A inclusão de regras e estruturas gerais dentro de um processo criativo e de composição, 
contudo, torna-se aparente não apenas em exemplos de sistemas singulares, os quais geram 
estruturas musicais “num apertar de botão”, é também expressado num número de obras 
através da história da música como A arte da Fuga de Bach, ou a Técnica dos 12 tons de 
  
98 
Schönberg que imediatamente vem à mente e frequentemente nos conduzem a colocá-los no 
desenvolvimento de complexidades formais exclusivamente dentro do contexto da arte 
musical europeia, ou ocidental.37” (NIERHAUS, 2009. p. 10, tradução nossa).  
 
 Por extensão, há vários exemplos da utilização de modelos computacionais em 
Música . Vempala e Dasgupta (2007) reiteram: 
 
“ […] Um dos métodos usados para o modelamento da atividade musical é um método 
indireto que envolve o exame do produto final gerado pelo músico. Isto envolve o 
entendimento da atividade musical pelo conhecimento de engenharia reversa. 
Alguns modelos computacionais existentes em cognição musical foram revistos antes de 
nossa implementação.”38 (VEMPALA E DASGUPTA 2007, tradução nossa). 
 
Os aspectos aqui tratados embasam teoricamente e proporcionam a 
compreensão daquilo que pretendemos elaborar em nosso procedimento 
composicional, principalmente no que concerne à formalização e modelamento da 
escritura textural do século XX e implementações de parte do procedimento no 
computador. Na próxima seção focaremos a utilização de modelos computacionais no 
desenvolvimento das chamadas Composição Algorítmica e Composição Assistida por 
Computador. 
 
 
3.3 Composição Assistida por Computador 
 
 
O termo algoritmo foi cunhado em homenagem ao matemático Abu Abdallah 
Mohammed ibn-Musa Al-Khwarizmi que viveu entre o período de 780 a 850. A 
expressão se refere a um procedimento, ou fórmula, disposta passo a passo com o 
objetivo de resolver um problema. É uma palavra que nas últimas décadas foi bem 
assimilada e incorporada à Ciência da Computação. Conforme Cormen (2009):  
 
“Informalmente, um algoritmo é qualquer procedimento computacional bem definido que 
utiliza um valor qualquer, ou conjunto de valores, como entrada e produz alguns valores, como 
                                                
37 “The inclusion of rules and general frameworks into the creative process of composition, however, 
becomes apparent not only in exemplary systems which generate musical structures “at the push of a 
button”; it is also expressed in a number of works throughout music history. Well-known examples 
such as Bach’s “The Art of Fugue” or Schöberg’s twelve-tone technique immediately come to mind 
which often leads to placing the development of formal complexity exclusively into the context of 
European, or occidental, art music.”  
38 “One of the methods used in modeling musical activity is an indirect method that involves examining 
the end product generated by the musician. This involves attempting to understand musical activity by 
‘knowledge engineering in reverse. 
A few existing computational models in music cognition were reviewed prior to our implementation.” 
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saída. O algoritmo é, assim, uma sequência de passos em programação computacional que 
transformam uma entrada numa saída.  
Podemos ver também um algoritmo como uma ferramenta que é usada para resolver um 
problema computacional bem específico. A proposição de um problema especifico em termos 
gerais e a relação desejada entre entrada e saída. Assim, o algoritmo descreve um procedimento 
computacional específico para alcançar a relação pretendida entre entrada e a saída de 
dados.39” (CORMEN 2009. p. 5, tradução nossa) 
 
Sob uma abordagem histórica da computação musical, Harley (1995) fala que 
os primeiros esforços para desenvolver procedimentos de Composição Algorítmica 
num computador iniciaram-se em 1950. Nesse período a maior influência em 
pesquisa estava relacionada aos conceitos e técnicas da Teoria da Informação40. Com 
base nessa teoria, a música foi comparada a um sistema de comunicação (fonte-canal-
receptor) com os conteúdos das mensagens descritos em termos de informação 
(medidas estatísticas) ou grau de previsibilidade. 
De acordo com as observações desse autor, Hiller41 em 1955 foi o primeiro a 
implementar um sistema de composição algorítmica no computador; em sua 
concepção, uma “mensagem” musical provinha do caos ou da indeterminação. Seus 
conceitos e ideias eram derivadas da química molecular. Harley (1995) afirma: 
 
“Hiller, em 1955, foi o primeiro a implementar um “sistema musical” no computador. Sua 
abordagem foi a de filtrar um gerador de números randômicos  (conteúdos de alta informação, 
redundância) de acordo com um conjunto de regras derivadas da generalização teórica de 
estilos musicais particulares. Do seu ponto de vista, uma “mensagem” musical progride do 
caos ou da indeterminação, onde - no começo - é muito difícil de se projetar precisamente o 
que virá a seguir, para ordenar e predizer, onde - como a música - alguém é capaz de descrever 
a mensagem musical em desenvolvimento com base no material previamente ouvido e ainda 
antecipar o que virá a seguir. Esse procedimento, adaptado da pesquisa de Hiller em química 
molecular, depende de modelos pré-existentes ou de materiais “bem comportados” para  sua 
análise e verificação.42” (HARLEY 1995. p. 221, tradução nossa) 
                                                
39 “Informally, an algorithm is any well-defined computational procedure that takes some value, or set 
of values, as input and produces some value, or set of values, as output. An algorithm is thus a 
sequence of computational steps that transform the input into the output. 
We can also view an algorithm as a tool for solving a well-specified computational problem. The 
statement of the problem specifies in general terms the desired input/output relationship. The algorithm 
describes a specific computational procedure for achieving that input/output relationship.”  
40 Desenvolvida por Claude Shannon (1916-2001), a Teoria da Informação, ou teoria matemática da 
comunicação, é um ramo da teoria da probabilidade e da matemática estatística que lida com sistemas 
de comunicação, transmissão de dados, criptografia, codificação, teoria do ruído, correção de erros, 
compressão de dados, etc. 
41  Lejaren Arthur Hiller (1924 – 1994) foi compositor americano especialista em música 
computacional. 
42 Hiller, in 1955, was the first to implement a "music system" on computer. His approach was to filter 
a random-number generator (high information content, redundancy) according to sets of rules derived 
from theoretical generalizations of particular musical styles. In his view, a musical “message” 
progresses from chaos or indeterminacy, where - at the beginning - it is very difficult to accurately 
project what will come next, to order and predictability, where - as the music – one is able to relate 
ongoing musical message to previously heard material and even to anticipate what should come next.  
  
100 
Já quando Harley (1995) trata sobre Xenakis, defende que no modelo desse 
compositor há foco em outros aspectos composicionais. Segue: 
 
“O modelo desenvolvido por Xenakis (e implementado em computadores em 1962) usava 
funções estocásticas para organizar as características gerais de entidades em larga escala e 
conectar distribuições probabilísticas umas com as outras. O progresso do caos à ordem não 
ocorre no tempo, mas numa forma hierárquica da escala menor à maior. Esse processo coleta 
(em efeito) dados randômicos e, em vez de filtrá-los, molda-os numa forma particular que não 
depende de modelos pré-existentes, mas da imaginação do compositor ou da sua visão musical. 
A verificação não pode ser científica, mas estética.43” (HARLEY 1995. p. 221, tradução nossa). 
 
As regras para a geração de estruturas musicais, do ponto de vista 
composicional, são formuladas ou geradas através da análise de um corpus das obras, 
como foi desenvolvido por Hiller. Em contrapartida, o sistema composicional pode 
advir de uma heurística particular do compositor, como desenvolvido por Xenakis. O 
tipo de procedimento examinado e suas estratégias de representação promovem 
diferentes meios para produzir estruturas que serão também aplicadas para a criação 
de um método de elaboração musical.  
Para Miranda (2004), o ambiente do computador para composição assistida é 
uma ferramenta para auxiliar ao músico a capturar e organizar ideias. A elaboração de 
uma peça, com ajuda computacional, envolve duas abordagens: top-down44 e bottom-
up, relacionadas à modelagem e ao pensamento paramétrico. Esse autor defende: 
 
“As atividades conceituais envolvem a especificação das orientações de perspectivas para a 
peça. Depois de decidir sob os limites abstratos, o compositor elabora estratégias, as regras, 
subtrações metafóricas e conceituais da composição e assim por diante. O formato dessas 
conceptualizações variará muito de compositor para compositor: elas podem ser esboços, 
desenhos, diagramas, regras escritas, fórmulas matemáticas etc. Estilos musicais específicos 
darão suporte a diferentes especificações conceituais.45” (Miranda 2004. p. 10, tradução 
                                                                                                                                      
This procedure was adapted from Hiller's research in molecular chemistry, and relies upon pre-existing 
models or "well-behaved” material for comparison and verification.” 
43 “The model Xenakis developed (and implemented on the computer in 1962) used stochastic 
functions to organize the general characteristics of these large-scale entities and linked probability 
distributions to relate one to another. The progress from chaos to order takes place not in time, but in a 
hierarchical way from the small-scale to the large. This process takes (in effect) random data and, 
instead of filtering it, shapes it in particular ways to do not rely on pre-existing models but on the 
composer’s imagination or musical vision. Verification cannot be scientific, then, but aesthetic.” 
44  Top-down e bottom-up são estratégias de processamento de informação e de ordenação de 
conhecimento usada em uma variedade de campos incluindo desenvolvimento de software, ciências 
humanas e teoria sistêmica.  
45 Conceptual activities involve the specification of prescriptive orientations for the piece. After 
deciding upon an abstraction boundary, the composer then elaborates the strategies, the rules, the 
conceptual and metaphorical subtracts of the composition, and so on. The format of these 
conceptualizations will vary enormously from composer to composer: they can be in the form of 
sketches, drawings, diagrams, written rules, mathematical formulae, etc. Specific musical styles will 
support different conceptual specifications.”  
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nossa). 
 
Desta forma, o modelo é o mediador entre o abstrato e o real e, assim sendo, o 
compositor transpõe os seus conceitos para a máquina. Nesse sistema musical 
cibernético, há botões que controlam atributos específicos da composição, e esses, as 
máquinas, que podem ser combinadas para gerar outros meta-botões. Pode-se projetar 
que nesse tipo de interação entre homem e máquina, na Composição Assistida por 
Computador, “a máquina certamente liberta a mente do artista de ações menores para 
que ele se concentre em problemas mais relevantes”, defende Miranda (2004). 
Nierhaus (2009), ao comentar sobre o controle estrutural a partir de modelos 
computacionais, defende que a utilização da probabilidade permite que algoritmos 
estocásticos gerem diferentes resultados com o mesmo valor inicial. Essa abordagem 
pode ser encontrada na maioria dos sistemas desenhados para composição 
algorítmica. Resultados musicais palpáveis podem ser obtidos através de simples e 
inovadoras estratégias composicionais ou através de um mapeamento de dados 
apropriados aos parâmetros musicais. 
Numa observação mais específica sobre os passos para uma composição 
assistida, Miranda (2004) lembra que a gama de possibilidades pode, é claro, ser 
expandida através da ampliação do inventário ideaizado. Entretanto, quanto maior for 
o inventário maior a chance de produzir peças além do limiar da compreensão e do 
deleite humano, e possivelmente de sua realização orquestral. E Nierhaus (2009) 
argumenta: 
 
“A fim de sermos capazes de aplicar um algoritmo, o símbolo deve ser introduzido como um 
sinal cujo significado pode ser determinado livremente, linguagem deve ser ancorada pela 
escrita e um número de sistemas deve ser desenhado.46” (NIERHAUS 2009. p. 9, tradução 
nossa) 
 
Novamente, sob a perspectiva de qual ferramenta utilizar para geração do 
material, Xenakis (1992) dispõe o esboço de algumas fases cruciais na construção de 
uma obra musical. Para ele: 
 
 
                                                
46 “In order to be able to apply algorithms, the symbol must be introduced as a sign whose meaning 
may be determined freely, language must be put into writing and a number system must be designed.”  
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i. Conceitos iniciais (intuições, dados provisórios ou definitivos) 
ii. Definição das transformações nas quais as entidades sônicas devem sofrer mudanças dentro 
dos limites dos meios possíveis (sons de instrumentos musicais, sons eletrônicos, ruídos, 
conjuntos ordenados de elementos sônicos, formação contínua ou granular etc.) 
iii. Definição das transformações as quais essas entidades sônicas devem sofrer mudanças no 
curso da composição (macrocomposição: escolha geral da estrutura lógica, que é, as operações 
algébricas elementares e a configuração das relações entre as entidades, conjuntos e seus 
símbolos como definidos em “ii.”) e o arranjo dessas operações  no tempo lexográfico com a 
ajuda de sucessões e simultaneidade. 
iv. Microcomposição (escolha e detalhamento preciso das relações funcionais e estocásticas dos 
elementos dispostos em “ii.”), que é: a álgebra fora do tempo e a álgebra no tempo. 
v. Programação sequenciada de “iii.” e “iv” (o esquema e os padrões do trabalho em sua 
totalidade). 
vi. Implementação dos cálculos, verificações, respostas e modificações definitivas do programa 
sequencial. 
vii. Resultado final simbólico da programação (disposição musical na partitura em notação 
tradicional, expressões numéricas, grafos ou outro meio de solfejo). 
viii. Realização sonora do programa (direta apresentação orquestral, manipulação do tipo  de 
música eletromagnética, construção computacional  das entidades sônicas e suas 
transformações).  
 
(In: Xenakis 1992. p. 22.) 
 
 
A elaboração de uma gramática generativa é fundamental ao processo e 
Nierhaus (2009) afirma que: 
 
“[...] gramáticas generativas, um poderoso formalismo para geração de estruturas musicais, 
são estabelecidas numa composição algorítmica. Desenvolvida também no contexto da 
linguística, permitem a produção de estruturas que são dependentes do contexto sobre longas 
passagens. No campo da composição algorítmica, a gramática generativa é, antes de tudo, 
usada de acordo com a hierarquia criada pelo linguista americano Noam Chomsky. Essa 
abordagem distingue tipos de gramáticas de expressividade diferente – as de alto nível, as 
quais são mais fáceis de se gerenciar, e as de baixo nível aos tipos mais reduzidos, em relação 
a sua capacidade generativa. A inferência da Gramática possibilita geração automática de 
regras reescritas de um corpus – ao contrário do modelo da cadeia de Markov – ou seja, a 
abrangência de diferentes contextos de um material pode ser compreendida, neste caso, ao 
mesmo tempo.47” (NIERHAUS 2009. p. 6, tradução nossa). 
 
Haley (1995) discute três procedimentos fundamentais: 
 
“A fim de se gerar material musical, modelos composicionais (....) dependem de um ou do 
outro dentre três tipos de procedimentos, ou combinações deles. 1) Um é o uso de um gerador 
randômico.  Aqui o modelo é implementado como uma série de restrições baseadas em regras 
                                                
47 “[..] generative grammars, a powerful formalism for the generation of musical structure establishes 
itself in algorithmic composition. Developed in the context of linguistics as well, they allow for the 
production of structures that are context-sensitive over long passages. In the field of algorithmic 
composition, generative grammar is above all used according to the hierarchy created by the American 
linguist Noam Chomsky. This approach distinguishes grammar types of different expressiveness – 
higher types are easier to manage, but inferior to lower types regarding their generative capacity. 
Grammatical inference enables the automatic generation of rewriting rules from a corpus – in contrast 
to Markov models, different context depths of a musical material may be comprehended in this case at 
the same time.” (NIERHAUS 2009. p. 6.) 
  
103 
ou filtros que impõem organização nos dados não correlatos ou neutros. 2) O segundo 
procedimento capta a entrada musical diretamente do compositor. O processo generativo, 
neste caso, é realizado como uma elaboração estruturada de material da fonte. 3) O terceiro é 
arranjar a base de dados de materiais da fonte com procedimentos de seleção guiados por uma 
rede de pesos, os quais definem a relação entre os eventos. Dependendo do algoritmo, haverá 
várias formas nas quais a arquitetura básica do modelo composicional é modificado ou 
ajustado (ou pelo compositor ou pelo computador) durante o processo criativo e generativo.48” 
(Haley 1995. p. 222, tradução nossa). 
 
 A partir do panorama conceitual apresentado, na próxima seção vamos 
apresentar como utilizamos o computador para arquitetar nosso modelo 
composicional, o qual nos possibilitou a criação de uma obra com características 
estilísticas texturais. 
 
 
3.4 Relações com a Pesquisa 
 
 
Os procedimentos formais, apresentados nas seções anteriores, ampliam a 
capacidade do compositor de visualizar o potencial sonoro dos materiais, os quais 
podem ser manipulados e decompostos através de simulações computacionais e 
experimentos texturais, que é o nosso caso.  
Visamos à criação de textura musical através de parâmetros que surgiram a 
partir de analogias específicas e que serão apresentadas nos próximos capítulos.  
Iniciamos o modelo a partir da ideia  de Bloco Sonoro Textural, como tal, o mesmo é 
tratado como um “corpo” com proporções e estruturas internas diferentes, é detentor 
de certa “plasticidade”, a qual permite as várias possibilidades de aplicação de meta-
processos como adensamento, saturação e aglutinação ou de diluição, alargamento, 
dissipação e erosão na configuração do discurso musical, segundo (MAIA JR. e 
MANZOLLI, p.3, 2010). Com esse objetivo, aplicamos o modelo na composição de 
uma obra camerística intitulada “Multiverso” para orquestra de cordas e percussão, a 
                                                
48 “In order to generate musical material, the compositional models outlined above have tended to rely 
on one or to the other of three types of procedures, or combinations of them. One is to use a random 
generator. Here the model is implemented as a series of rule-based constrains or filters which impose 
order on neutral, uncorrelated data. The second procedure is to take musical input directly from the composer. The generative process in this case is realized as a structured elaboration of the source 
material. The third is to arrange a database of source materials, with the selection procedures guided by 
a network of values which define the relationships between events. Depending on the algorithm, there 
can be various ways in which the basic architecture of the compositional model is modified or adjusted 
(by either the composer or the computer) during the creative, generative process.”  
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qual foi composta com base nos princípios apresentados nesse trabalho. Nossa 
pesquisa de doutorado focou na formalização de um  processo criativo musical 
utilizando-se de parâmetros relacionados à estética textural idealizada e projetada 
num espaço de n-dimensões. Associamos também a noção de textura musical com 
processo de aglutinação na resolução auditiva em fenômenos naturais: os eventos 
acústicos gerados por gotas d’água que se convertem na “sonoridade da chuva” após 
o aumento da ocorrência das manifestações sonantes.  
Utilizando-se de outro ponto de vista, e para ampliar a maneira de entender a 
música conhecida como textural, partimos da simples observação de um conjunto de 
obras nas quais verificamos que, em função dos desdobramentos da escritura textural, 
os perfis dos blocos sonoros na partitura se assemelham a figuras geométricas. 
Observação semelhante foi feita por Michel (1995) como apresentado na Figura 2.1 
do Capítulo II em “Atmosphères”. Entretanto, exemplificamos essa ótica delineando 
as estruturas em dois trechos como apresentados nas Figuras 3.4 e 3.5: 
 
 
 
 
Figura 3.4: Trecho da peça “Trenody  for the Victims of Hiroshima” (1960) de Penderecki, com as 
formações triangulares assinaladas. 
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Figura 3.5: Trecho da peça “Ramifications” (1968-1969) de Ligeti com formação de quadrados. 
 
 A observação desses perfis apresenta uma visão geral da forma tal qual as 
massas texturais evoluem no tempo, porém essa perspectiva, reduzida, permite 
visualizá-las e determiná-las somente em duas dimensões. Todavia, contido nos 
limites de cada um desses perfis há uma complexa interação de outros elementos 
musicais, ou seja, a construção de Blocos Sonoros envolve uma gama maior de 
parâmetros que não apenas altura e duração. Foi essa multiplicidade de parâmetros e 
processos de elaboração que nos levou a formalização apoiada num modelo 
computacional, não apenas para manipular duas dimensões, mas para ter acesso a um 
modelo paramétrico n-dimensional. 
 Um ponto que salta aos olhos, depois de observarmos uma série de obras de 
massa sonora, é que podemos tratar as estruturas musicais, as quais visualizamos na 
partitura, como se fossem um bloco que sofre diversos tipos de cortes. Esses são tão 
complexos e variados que se torna impossível classificá-los visualmente. Isso quer 
dizer que, se adicionarmos quaisquer outros parâmetros musicais, além de “registro de 
altura” e “tempo” à estrutura de uma linha poligonal no plano, podemos facilmente 
utilizar figuras tridimensionais para representar esse bloco. 
O bloco geométrico serviu de base para idealizar a representação de parâmetros 
associados à música textural que manipulamos na nossa pesquisa. É a partir dessa 
imagem que surgiu o nosso conceito de Bloco Sonoro Textural (BST), o qual será 
ampliado no Capítulo IV. Acreditamos que essa forma de representação facilita o 
entendimento e, por extensão, a parametrização e a disposição na partitura das massas 
sonoras. Finalmente, na próxima seção chegamos à definição chave da pesquisa aqui 
reportada, ou seja, como juntamos os processos texturais aos mecanismos 
computacionais. 
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3.4.1 Composição Textural Assistida por Computador 
 
 
Nosso estudo enquadra-se precisamente na criação de uma heurística para 
desenvolver ferramentas computacionais que nos auxiliem na elaboração de peças 
musicais dentro do estilo em questão. A seguir, apresentamos  os aspectos 
relacionados a “Ramifications” e “Atmosphères”, os quais nos auxiliaram a 
implementar nosso modelo.  
 
a) sobreposição em camadas de pequenas estruturas rítmicas, as quais 
denominamos de “Células Texturais”, diferentes em número de componentes 
e que impelem a inexatidão temporal pelos músicos na hora da execução 
musical, criando uma massa de partículas sonoras ocorrendo aleatoriamente 
(vide Figura 3.7). 
 
 
Figura 3.6: Estruturas rítmicas menores retiradas de “Ramifications”, sugerindo Células Texturais, 
sobrepostas em camadas e em defasagem. 
 
b) multiplicação das Células Texturais gerando Camadas e Blocos, 
utilizando-se processos iterativos ou não, até um número de vezes que se crie 
uma estrutura maior tal como um “Bloco Sonoro  Textural” (vide Figura 3.8). 
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Figura 3.7: Demonstra que estrutura da Figura 3.1 foi multiplicada por 4 para cada camada até gerar 
um Bloco Sonoro Textural. 
 
c) processo de deterioração das estruturas utilizando-se a substituição por 
pausas dos componentes das Células Texturais, a qual pode ocorrer 
gradualmente ou abruptamente (vide Figura 3.9). 
 
 
Figura 3.8: Estrutura em processo de Erosão através da adição de pausas. 
 
d) disposição orquestral de nota inicial para cada camada  e movimentação 
dentro do âmbito intervalar a partir da primeira nota de referência, com 
predominância à relação estreita para as células rítmicas com mais 
componentes (vide figura 3.10). 
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Figura 3.9: Movimentação das notas de uma Camada Textural em âmbito intervalar estreito. 
 
e) geração de corte e transientes. Esse processo esculpe o bloco sonoro 
filtrando as camadas presentes na partitura, podendo ser abrupto ou não (vide 
Figura 3.11). 
 
 
    
Figura 3.10: Final abrupto de um Bloco Sonoro Textural. 
 
Exemplo de corte gradual (vide Figura 3.12): 
 
 
Figura 3.11: Estrutura estratificada e em processo gradual de corte de um Bloco Sonoro. 
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f) uso de estruturas rítmicas contínuas e em longa duração acompanhadas de 
ligaduras. Essa disposição na orquestra produz similaridades entre as camadas 
(vide Figura 3.13). 
 
 
Figura 3.12: Estrutura em notas contínuas e em longa duração ou Bloco Sonoro Textural Contínuo em 
surgimento Abrupto. 
 
 
 
 
 As etapas descritas acima priorizam dois tipos de estruturas que, a nosso ver, 
dão origem às demais que viabilizam uma escrita musical textural. Dispondo todas 
esses passos no Diagrama 3.1 a seguir, temos: 
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Diagrama 3.1: Diagrama mostrando as etapas necessárias à realização de estruturas texturais, segundo 
à heurística desenvolvida no nosso estudo. 
 
Do ponto de vista da programação computacional, optamos por aplicar 
processos randômicos para gerar a informação numérica que utilizamos para 
manipular os Blocos Sonoros e que resultou na composição. Hofstadter (1999) ao 
abordar sobre a automação da criatividade, e fala que é senso comum que a 
randomicidade49, ou aleatoriedade,  é um ingrediente importante em processos 
criativos.  
 
“[...] cada ato criativo é mecânico – e tem sua explicação não menos que no caso dos soluços. 
O substrato mecânico da criatividade pode ser escondido da visão, mas ele existe. 
 
E continua:  
 
                                                
49 De acordo com Nelson (2003) “randomicidade” tem haver com casualidade mas em estatística tem um 
significado especial dentro de uma estrutura probabilística. Uma amostra randômica de r itens  de n é uma seleção 
na qual cada item tem uma chance igual de ser selecionado. Assim, se nós selecionamos quatro números de forma 
randômica de 1 a 20 sem substituição  da seleção 1, 2 ,3, 4 e 3, 16, 7, 19 são resultados igualmente prováveis.  
Blocos&Sonoros&
ARTICULADO&
Geração&de&Células&Texturais&em&Camadas&
Multiplicação&e&Iteração&das&camadas&
Disposição&orquestral& Geração&de&relações&intervalares&&
Processo&de&deteriorização&
CONTÍNUO&
Geração&de&estruturas&em&longas&durações&&
Multiplicação&ou&Cópia&das&camadas&
Disposição&orquestral&
Corte&e&Transiente&
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É noção comum de que a randomicidade é um ingrediente indispensável ao ato criativo.50” 
(Hofstadter 1999. P. 673, tradução nossa). 
 
Assim, em alguns dos processos que desenvolvemos como o microcanon, 
elaborado com estruturas rítmicas em padrões específicos e não integralmente 
recorrentes para dispor as alturas, a textura acórdica, a geração de transientes e de 
cortes, utilizamos variáveis aleatórias. Como processo seguinte, desenvolvemos um 
ambiente computacional utilizando ferramentas para auxiliar no processo de decisão e 
controle da composição, ou seja, um processo de “Composição Textural Assistida Por 
Computador”. Para concretizar nosso intento e para desenvolver um modelo 
computacional que gerasse valores que pressupunham correspondências musicais, 
utilizamos um ambiente computacional e programação high end51, em oposição à 
programação em low end (detalhes serão apresentados no Capítulo V). 
Implementamos essas ferramentas em Pure Data (Pd52) para gerar dados numéricos 
com a aplicação de processos randômicos, os quais foram relacionados aos elementos 
musicais utilizados para compor a peça “Multiverso”. 
O escopo do sistema computacional variou em função de um formalismo 
conciso, no qual algumas regras simples iniciais conduziram a um comportamento 
complexo. Tratamos também a geração da estrutura musical num nível simbólico e, 
nesse caso, na maioria das vezes, a saída representou dados cuja realização sonora 
com instrumentos tradicionais, ou através de síntese sonora, atrelou-se à decisão do 
compositor. Por outro lado, nosso modelo tem uma perspectiva relacionada à 
abordagem bottom-up, já que dispomos os elementos constituintes de uma estrutura 
menor para depois elaborar estruturas maiores, e por fim a obra. Entretanto, essa visão 
pode sugerir uma perspectiva top-down, onde os resultados macroestruturais foram 
decompostos em estruturas menores para elaborarmos nosso modelo.   
Nos próximos capítulos abordaremos as contribuições resultantes do modelo 
desenvolvido no nosso estudo até chegarmos a apresentação da obra Multiverso no 
Capítulo VI. 
 
 
                                                
50 “[...] every creative act is mechanical – it has its explanation non less than a case of the hiccups does. 
[...] It is a common notion that randomness is an indispensible ingredient of creative acts. 
51 Uma programação em high end é quando você se utiliza de um sistema já concluído para realizar as 
tarefas pretendidas. Uma programação em low end utiliza-se de linguagem computacional básica de 
controle de hardware. 
52 Este é um programa baseado em interfaces gráficas em tempo real para processamento de áudio, 
vídeo e imagem. O endereço de internet: http://puredata.info/. 
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4. Introdução ao Conceito de Bloco Sonoro Textural. 
 
 
Neste capítulo iniciamos outra parte da nossa Tese, capítulos IV, V e VI, que 
disporá os conteúdos da contribuição acadêmica realizada e aqui reportada. E isso 
abarca: 
 
a) o desenvolvimento do conceito de Blocos Sonoros Texturais (o qual 
trataremos neste capítulo),  
 
b) a elaboração de ferramentas computacionais (para o Capítulo V), e  
 
c) no último Capítulo VI tratamos  da nossa peça “Multiverso”, a qual foi 
elaborada através de ferramentas computacionais desenvolvidas sob os 
conceitos de Composição Algorítmica e Assistida por Computador abordados 
na Tese. 
 
Reiteramos, o que será tratado aqui é resultado direto da investigação feita nos 
Capítulos I e II, e de algumas disposições apresentadas no Capítulo III. O Capítulo I 
se concentrou na compreensão da textura numa perspectiva histórico musical na qual 
discorremos sobre algumas formas de manipulação da textura na música ocidental, o 
contexto sonoro que impulsionou o surgimento da estética musical textural do século 
XX e XXI e a expansão do termo Bloco Sonoro para Bloco Sonoro Textural com 
breve abordagem sobre sua fenomenologia acústica. O Capítulo II dispõem o 
aprofundamento dos aspectos composicionais de Ligeti, com foco na análise 
descritiva das obras “Atmosphères” e “Ramifications”. No Capítulo III, captamos 
conceitos do Capítulo II e dispomos reduções, Diagrama 3.1, que farão parte da 
elaboração do modelo e  que revelam o comportamento de dois corpus: o Bloco 
Sonoro Textural Articulado (BSTA) e o Bloco Sonoro Textural Contínuo (BSTC).  
O escopo deste Capítulo perpassa pela descrição do conceito de Blocos 
Sonoros Texturais e discute aspectos como formação em camadas, deslocamento 
temporal entre unidades rítmicas, ou Células Texturais, impelindo a existência de 
aleatoriedade na projeção orquestral, o papel do ritmo, timbre, altura e textura para a 
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formação dessa configuração sonora. Abordaremos a construção dos diferentes tipos 
de texturas que definimos, depois abordaremos qual a importância do silêncio na 
disposição deles e como realizar os cortes, bem como, o significado destes na geração 
de variação. Em seguida, discutiremos a criação de uma gramática para viabilizar a 
composição algorítmica e assistida por computador e, por fim, apresentamos uma 
perspectiva de projeção espacial das estruturas sonoras. 
 
 
 
4.1 Bloco Sonoro Textural 
 
 
Como já mencionamos, fizemos uma estreita relação entre composição 
textural e representação geométrica e achamos importante utilizar o termo “Bloco” 
por acreditarmos ser mais adequado.  Esse termo, no contexto da engenharia civil, 
significa uma peça composta de lados planos a qual é usada para construir estruturas 
maiores ou dar suporte a ela. É possível esculpi-lo ou cortá-lo e há várias substâncias 
que podem ser usadas na sua composição, dentre elas madeira, metal, plástico ou 
argamassa. 
Transpondo o parágrafo anterior para a música, denominamos Bloco Sonoro 
Textural a estrutura composta de sons, alturas ou grãos sonoros dispostos no tempo 
que se amalgamam em camadas organizadas por processos iterativos e interativos. 
Essa estrutura pode ser cortada ou esculpida e aplicada na construção de uma obra 
musical, ou dar suporte às partes dessa composição. Uma variedade de parâmetros 
pode contribuir no processo de formação de um Bloco: conjunto de alturas, conjunto 
de dinâmicas variadas e diversidade no timbre.  
Outro aspecto no qual, o nosso modelo parcialmente ancora-se, vem do 
referencial teórico de Berry (1987) que conceitua dois tipos de densidade para a 
textura musical: a densidade-número que está relacionada ao número de 
componentes sonoros em um determinado trecho de uma peça, e a densidade-
compressão, que está relacionada à razão entre densidade-número e o número de 
alturas dentro de um certo âmbito de frequências. Antes observemos como o autor 
define textura: 
 
“A textura na música consiste de seus componentes soantes e está condicionada, em parte, 
pelo número daqueles ocorrendo em simultaneidade ou concorrência (no sentido de ocorrer e 
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interagir ao mesmo tempo). Suas qualidades são determinadas pela interação, interrelação e 
relativizam projeções e substâncias das linhas constituintes ou outros fatores de seus 
componentes soantes.57” (BERRY, 1987, p. 184, tradução nossa).  
 
 
Essa perspectiva de Berry (1987) possibilita a compreensão da textura musical 
através do conceito de densidade. Dessa maneira, o autor afirma que a densidade é um 
aspecto quantitativo da textura e esse existe em função do número de elementos 
ocorrendo (associado à espessura da textura), bem como ao grau de compressão dos 
eventos sonoros (proximidade entre componentes da textura) interagindo dentro de 
um determinado espaço intervalar. Em outro aspecto, segundo ele,  pode-se atribuir 
uma relação entre densidade compressão e dissonância resultado da intensidade 
relativa de um corpo textural altamente complexo que é produto do que Berry intitula 
de severidade da dissonância, bem como da densidade.  
Berry (1987) ressalta ainda que a densidade tem uma clara relação com a 
coloração sonora. Quando temos duas alturas soando ao mesmo tempo, uma 
compressão estrita (por exemplo, separadas num intervalo de 2ª maior) projeta vários 
graus de intensidade, os quais dependem da homogeneidade relativa da coloração ou 
timbre dos instrumentos envolvidos. E, como outra variável, a dinâmica pode 
exagerar o efeito de compressão espacial.  
Além desses pontos, precisamos levar em conta o contexto sonoro no qual os 
materiais estão inseridos. Essa questão nos incita a aprofundarmos noutra noção 
desenvolvida por Berry (1987), a de que a natureza da interação ou interrelação 
dentro do tecido musical, separada da densidade calculável, está vinculada a aspectos 
qualitativos, os quais são dissociados dos aspectos quantitativos.  
Transpondo essas considerações para nosso estudo, quer dizer que uma 
estrutura composta de apenas uma camada se refere a uma densidade mínima, ao 
menos no aspecto da disposição vertical do material avaliado. Em contrapartida, se 
temos uma estrutura com mais de 60 camadas, como nos compassos 51 e 52 de 
“Atmosphères”, certamente sua densidade é maior que a primeira.  
A, aplicando esse raciocínio à perspectiva de dimensões cartesianas, podemos 
também atribuir um par de densidades vertical e horizontal. A densidade vertical da 
textura é associada ao número de camadas ocorrendo num determinado trecho. A 
                                                
57 “the texture of music consists of its sounding components; it is conditioned in part by the number of 
those components sounding in simultaneity or concurrence, its qualities determined by the interactions, 
interrelations, and relativize projections and substances of component lines or other component 
sounding factors.” 
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densidade horizontal é associada ao número de eventos sonoros ocorrendo em apenas 
uma camada, num determinado trecho ou espaço de tempo. Essa representação é 
apresentada abaixo com exemplos de uma das peças estudadas, “Ramifications”. 
Desta forma, distinguimos quatro situações singulares de representação, a saber: 
 
a) Alto número de eventos sonoros ocorrendo horizontalmente  e baixo número 
de eventos sonoros ocorrendo verticalmente: estruturas ritmicamente 
articuladas58 numa única camada num determinado espaço de tempo, mas não 
há outras camadas interagindo com as mesmas. Ou seja, alta densidade 
número horizontal e baixa densidade vertical na incidência de notas: Figura 
4.1. 
b) Alto número de eventos sonoros ocorrendo horizontalmente  e verticalmente: 
estruturas ritmicamente articuladas em várias camadas num determinado 
espaço de tempo. Ou seja, alta densidade número horizontal e vertical na 
incidência de notas: Figura 4.2. 
c) Baixo número de eventos sonoros ocorrendo verticalmente e horizontalmente: 
estruturas ritmicamente contínuas59 numa camada num determinado espaço de 
tempo, mas não há outras camadas interagindo com eles. Ou seja, baixa 
densidade número horizontal e vertical na incidência de notas: Figura 4.3. 
d) Baixo número de eventos sonoros ocorrendo horizontalmente: estruturas 
ritmicamente contínuas numa camada num determinado espaço de tempo, com 
várias camadas em estrutura semelhante interagindo. Ou seja, baixa 
densidade número horizontal e alta densidade vertical na incidência de 
notas: Figura 4.4. 
 
Outras situações envolvem a interação entre essas estruturas e serão descritas 
mais adiante. A seguir, temos a descrição resumida do comportamento das densidades 
horizontais e verticais e as figuras exemplificando os tópicos a), b), c) e d). 
Exemplo relacionado ao item “a)”  com alta densidade número horizontal e 
baixa densidade vertical: 
 
 
                                                
58 Composta de notas em curta duração. 
59 Composta de notas em longa duração. 
 117 
 
 
 
 
 
 
Figura 4.1: Trecho de “Ramifications” demonstrando baixo número de eventos sonoros ocorrendo 
verticalmente, mas alto número de componentes ocorrendo horizontalmente. 
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Exemplo relacionado ao item “b)”  com alta densidade número horizontal e 
vertical: 
 
 
 
Figura 4.2: Trecho de “Ramifications” demonstrando alto número de eventos sonoros ocorrendo 
verticalmente e horizontalmente. 
 
 
 
Exemplo relacionado ao item “c)”  com baixa densidade número horizontal e 
baixa densidade vertical: 
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Figura 4.3: Trecho de Ramifications demonstrando baixo número de eventos sonoros ocorrendo 
verticalmente e horizontalmente. 
 
 
 
Exemplo relacionado ao item “c)”  com baixa densidade número horizontal e 
alta densidade vertical: 
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Figura 4.4: Trecho de “Ramifications” demonstrando baixo número de eventos sonoros ocorrendo 
horizontalmente mas alto numero de componentes ocorrendo verticalmente. 
 
Para nós existe uma qualidade a qual deve ser evidenciada entre as estruturas 
articuladas e contínuas, pois são elas que criam a possibilidade de construção do 
discurso musical em uma obra textural, sendo as demais estruturas apenas a 
combinação dessas duas, quer seja evidenciando uma ou a outra. E aqui Berry (1987) 
realça: 
 
“A necessidade na análise das qualidades texturais é fruto da avaliação dos vários tipos de 
interações ou interrelações entre os componentes texturais – o grau e a natureza da 
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conformidade linear (concordância, ausência de conflito) ou fatores coincidentes de relativa 
intensidade ou variância (contraponto). Mudanças na independência e interdependência entre 
componentes concorrentes em uma textura musical dada, serão vistas como elemento 
constituinte de um dos mais decisivos  (e súbitos) fatores nas formação do contorno da 
estrutura.60” (BERRY, 1987, p. 185, tradução nossa). 
 
A seguir iniciaremos nossa discussão sobre a nossa definição de Bloco Sonoro 
Textural e suas possibilidades estruturais.  
 
 
4.1.1 Definições 
 
 
Definição 1: Bloco Sonoro Textural é uma estrutura musical formada por 
núcleos que são compostos de pequenas Células Texturais que se multiplicam 
ritmicamente em proporção e ordem variada, criando grupos e subgrupos 
dessas células. Dispostas em camadas, essas células são formadas por 
figurações rítmicas rápidas (colcheias, semicolcheias, fusas ou semifusas) e 
possuem alturas que se relacionam em âmbito estreito entre as notas. Como 
regra,  quando maior o valor das figuras rítmicas (ou componentes) a 
tendência é que esse âmbito intervalar das alturas se estreite. Nos corpos 
sonoros contínuos há uma maior liberdade na composição de seus elementos 
prevalecendo as estruturas em longa duração e figuras rítmicas de maior valor 
(breve, semibreve, mínima e semínima) ocorrendo frequentemente a presença 
de sinal de ligadura. O Bloco não objetiva a construção de melodia, polifonia 
ou harmonia no contexto tradicional, mas sim estruturas que subjuguem o 
tempo e o espaço. Através de processos de expansão e contração intervalar, 
ocultação e ressurgimento de seus elementos, com perda ou não de seu espaço 
em âmbito entre alturas, ocorre também processo de adensamento ou 
dissolução pelo aumento ou redução da atividade rítmica, e decomposição 
através da substituição das notas por pausas e o inverso, reconstrução com a 
substituição de pausas por notas. O Bloco Sonoro é o elemento fundamental 
na elaboração na forma da composição Textural. 
                                                
60 “Of necessity in the analysis of textural qualities is the evaluation of various kind of interrelations 
and interactions among textural components – the degree and nature of interlinear concordance 
(agreement, lack of conflict) or coincidence factors of relative intensity and variance (counterpoint). 
Changes in relative independence and interdependence among concurrent components in a given 
musical texture will be seen to constitute some of the most decisive (and subtle) factors in the 
expressive shaping of structure.” 
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 A partir da definição de Bloco Sonoro Textural (BST), fazemos uma definição 
ampliada do termo em três propriedades. 
 
 
 
Definição 2: Bloco Sonoro Textural Articulado (BSTA): é composto por 
conjunto de notas e em camadas que impelem o comportamento de forma 
aleatória. A menor unidade dessa estrutura é a Célula Textural, que além de 
ser formada por notas em curta duração com figuras rítmicas como colcheias, 
semicolcheias, fusas, semifusas etc., a relação intervalar dessas células 
rítmicas são predominantemente estreitas, porém na disposição do BSTA 
haverá além da multiplicação e iteração dessas células horizontalmente, 
gerando uma Camada Textural, a superposição de outras células com 
características rítmicas diferenciadas dispondo contração e expansão temporal 
entre as unidades e/ou lhes podendo favorecer o processo de permutação de 
material entre as camadas que se comportam em surgimento ou conclusão 
abrupta, estratificada ou gradual, com baixa ou alta densidade. É importante 
frisar, e isso será demonstrado no item 4.1.2, que a estruturação dessas células 
texturais não pode ser cíclica ou esboçar periodicidade ou ocorrerá a escuta de 
repetição de padrões, e por consequência, perda de resiliência do material que 
deixa de estar inserido na estética textural 
 
 
 A Figura 4.5 logo a seguir é um excerto extraído do compasso 25 de 
“Atmosphères”. Aqui os agrupamentos compostos de quiálteras e 3, 5, 7, 9, 10, 11 e 
12 notas em colcheias, semicolcheias e fusas, bem como, as semicolcheias em grupos 
de quatro notas e é o que chamamos de Células Texturais. Seguramente, a exata 
projeção dessa parte pela orquestra é impraticável e, na realidade, o que talvez Ligeti 
fez foi obter um processo semelhante ao que descrevemos no Capitulo I item 1.3.3 
associados a ocorrência das partículas sonoras aglomeradas em processo randômico. 
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Figura 4.5: Trecho que compõe uma pequena parte de um Bloco Sonoro Textural Articulado extraído 
do compasso 25 de “Atmosphères” mostrando Células Texturais em camadas e processo de 
adensamento horizontal. 
 
 
 Podemos observar aqui também um processo de adensamento vertical pelo 
aumento de atividade rítmica das células texturais. 
Abaixo, Figura 4.6, temos outro exemplo de um Bloco Sonoro Textural 
Articulado, porém o compositor usa o mesmo recurso de modo muito mais econômico 
através da redução no número de elementos rítmicos e dos valores das figuras rítmicas 
aplicadas. Seguramente isso vai permitir uma reprodução mais fiel do material escrito 
que a do trecho da Figura 4.5 acima, entretanto obedecendo os mesmos princípios que 
envolvem a Célula Textura, sua superposição em camadas, movimentação das alturas 
em âmbito estreito. 
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Figura 4.6: Trecho do compasso 9 de “Ramifications” apresentando um BSTA com Células Rítmicas 
mais simples . Uma forma mais econômica e mais viável orquestralmente do compositor escrever seu 
material. 
 
 Na Figura 4.7 abaixo, temos um trecho onde há um processo de decomposição 
gradual de um BSTA: 
 
 
Figura 4.7: Trecho do compasso 83, linha do contrabaixo de Atmosphères com processo de 
decomposição de um BSTA através da substituição de seus elementos constituintes por pausas. 
 
 
Aqui outro trecho do compasso 111 de “Ramifications” com processo 
semelhante ao de decomposição do BSTA: 
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Figura 4.8: Trecho do compasso 111 Grupo II das Cordas de Ramifications com processo de 
decomposição de um BSTA também através da substituição de seus elementos constituintes por 
pausas. 
 
Definição 3: Bloco Sonoro Textural Contínuo (BSTC) é composto por 
conjunto de notas que se mantém em uma altura constante e detém 
características acórdicas. A forma de se compor esses Blocos são mais 
simples, pois não há a riqueza rítmica como encontrado nos BSTA. Figuras 
rítmicas como breve, semibreve, mínimas, semínima e, às vezes, colcheias são 
compõem as Células Texturais de sua estrutura. O comportamento das alturas 
entre as camadas pode variar do cluster a disposições mais espaçadas. Dentro 
da estética textural é importante que não haja traços de acordes na acepção 
tradicional, para que não se formem encadeamentos harmônicos. Um recurso 
de grande utilidade na elaboração de BSTC é o do sinal de ligadura 
conectando essas notas em longas durações e transformando-as não só em 
corpos maiores, mas estabelecendo um deslocamento temporal. Ele pode estar 
composto de apenas uma ou várias camadas em sobreposição. 
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Figura 4.9: Primeiros compassos de Atmosphères com a disposição de um BSTC. 
 
Na parte selecionada que descreve os quatro primeiros compassos de 
“Atmosphères”, da Figura 4.9, temos parte de um Bloco Sonoro formado por  uma 
massa super densa formada por camadas contínuas e que se encaixa com o que foi 
descrito na Definição 3, página 88 deste capítulo. A quantidade de instrumentos 
envolvidos e o número de camadas com alturas muito próximas intervalarmente 
deixam qualquer particularidades da estrutura menos imperceptível restando ao 
ouvinte apenas a apreciação de um todo sonoro. Na Figura 4.10 a seguir, temos outra 
amostra de um BSTC que sofre processo de Deterioração e corte realizado na mesma 
peça “Atmosphères”,  compasso 73 e 74. 
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Figura 4.10: Parte final de um BLTC onde houver processo gradual de Erosão (estrutura superior), 
Adensamento (parte inferior), e estratificado em cortes. 
 
Definição 4: Bloco Sonoro Textural Misto (BSTM) é composto a partir da 
disposição dos dois tipos de Blocos Sonoros descritos na Definição 2 e 
Definição 3 interagindo sobrepostos um ao outro. Não importando se a 
posição de um ou de outro se encontra na região superior, intermediária ou 
mais baixa, que seja mais aguda, mediana ou mais grave. Isso quer dizer que 
podemos encontrar uma estrutura sonora onde contenha um BSTM e seja 
composto por um BSTA na parte superior mais aguda sobreposto a um BSTC 
na região mais grave, ambos interagindo simultaneamente num mesmo espaço 
de tempo. Ou podemos ter o inverso, um BSTC na parte superior da partitura, 
região mais aguda, enquanto um BSTA disposto na parte grave. Ou esses 
Blocos podem estar entremeados um ao outro. O jogo de coloração na escolha 
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de quais dessas estruturas devem se evidenciar, ou não, é do compositor na 
hora de dispor a orquestração, dinâmicas, articulações etc., com base no que 
ele deseja obter artisticamente. Abaixo temos um BSTM:  
 
 
Figura 4.11: Dois Blocos Sonoros Texturais sobrepostos onde a estrutura contínua se encontra na 
camada superior, aguda, e a articulada abaixo, mais grave. 
 
 Se formos levar em conta os processos de deterioração, decomposição, cortes, 
redução ou expansão de camadas, podemos concluir que as possibilidades de 
combinação entre um Bloco Sonoro Textural Articulado e Contínuo são infinitas, o 
que deixa uma ampla gama de recursos disponíveis para o compositor projetar sua 
mente criativa. Na Figura 4.12 temos a disposição inversa dos Blocos Sonoros 
Texturais Contínuos e Articulados onde a parte superior está composta de um BSTA 
sobreposto a um BSTC. 
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 Figura'4.12:'Dois'Blocos'Sonoros'Texturais'sobrepostos'onde'a'estrutura'articulada'se'encontra'na'camada'superior,'aguda,''e'a'contínua'inferior'mais'grave.'
!
 A partir das definições apresentadas anteriormente, projetamos em nosso 
modelo composicional operações estruturais relacionadas com expansão e contração 
das camadas, que além de favorecerem o processo de permutação  de material entre 
elas, produzem uma forma estratificada. Como anteriormente abordado, a 
estruturação das Células Texturais em camadas não pode ser cíclica ou ocorrerá a 
escuta de repetição de padrões e, por consequência, a percepção de periodicidades de 
alguns elementos sonoros o que resultará em perda de resiliência do material. 
Respeitando esses procedimentos e associando-os a processos de iteração e interação 
de material, promove-se uma condição na qual sonoridades mais próximas ao 
conceito tradicional de ruído, resultado da disposição das alturas em desdobramentos 
amalgamados, fornecem-nos o material essencial para elaborar a escrita aqui 
discutida. Essas características levam-nos à projeção e manipulação de elementos 
musicais como timbre, registro de altura, dinâmica, articulação instrumental, os quais 
passam a ter papéis mais relevantes na composição. 
No desenvolvimento de nosso estudo, ficou evidente que o ritmo, as alturas e o 
timbre são fatores de muita importância para elaboração de um BST. Em seguida 
faremos um breve estudo, numa outra perspectiva psicoacústica, para esses 
parâmetros. O objetivo é entender alguns de seus mecanismos perceptivos para, 
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posteriormente, manipular os materiais de forma eficiente e obtermos resultados 
palpáveis no que concerne à escrita textural. 
 
 
4.1.2 Componentes Perceptivos dos Blocos Sonoros. 
 
 
 
Com o intuito de elaborarmos o nosso modelo composicional, é importante 
entender um pouco melhor um dos elementos perceptivos que compõe um Bloco 
Sonoro Textural, o ritmo. Sethares (2007) fala que esse elemento é uma das formas 
mais básicas de interagirmos com o tempo e de percebê-lo. Ele exemplifica que, numa 
taxa de repetições próxima aos batimentos cardíacos, percebemos a ocorrência de 
pulsos sonoros como ritmo. Mas se essa frequência rítmica se torna muito alta, o 
pulso converte-se num “borrão sonoro”, o qual interpretamos como altura. Ou seja, 
decodificamos os padrões rítmicos em escalas de tempo diferentes. Miranda (2001) 
afirma que a mente humana tem a incrível capacidade de impor certa organização na 
informação auditiva e, seguramente, essa aptidão está relacionada com a maneira que 
o cérebro armazena informações, ou seja, há uma relação com os vários níveis de 
memórias. 
Nosso objetivo é ter uma breve ideia de como processamos o som, por meio 
do ritmo, com o fim de construirmos nosso material musical de forma mais 
consciente. Por isso, vamos discutir, a seguir, as noções  de Ritmo, Periodicidade, 
Regularidade e Recorrência (R.P.R.R.) apresentadas por Sethares (2007), as quais 
podem nos auxiliar na elaboração de Blocos Sonoros Texturais. 
Esse autor, para um melhor entendimento do R.P.R.R, utiliza-se de uma 
analogia, relacionada à repetição de padrões. Elucidando, ele dispõe uma sequência 
de símbolos e estabelece uma repetição exata, a qual implica numa periodicidade. 
Assim temos essa série alfanumérica: 
 
R η  θ  3 λ  Ω  R η θ 3 λ Ω R η θ 3 λ Ω 
 
A taxa de recorrência dos símbolos alfanuméricos gera o período que, nesse 
caso, estabelece-se pela repetição da série “R η θ 3 λ Ω”. Segundo o autor, o mesmo 
ocorre no plano auditivo no qual as sucessões de padrões rítmicos proporcionam a 
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expectativa de sua repetição e induzem a ideia de periodicidade. Se a sequência de 
símbolos acima for modificada e não houver a repetição de um padrão, é gerado um 
ruído61, através de sua corrupção.  
A organização da informação auditiva está relacionada com o modo no qual o 
cérebro armazena informação e Sethares (2007) esclarece que, de acordo com estudos 
na área de ciências cognitivas, a memória opera sobre três escalas de tempo: 1) ecoica 
2) curto prazo e 3) longo prazo.  
A memória ecoica opera numa escala de tempo muito curta, ou seja, até cerca 
de um segundo e está associada aos nossos reflexos; a memória de curto prazo 
relaciona-se com o reconhecimento de padrões rítmicos; e a de longo prazo relaciona-
se com o armazenamento das estruturas cognitivas e de categorias conceituais. Assim, 
esse autor afirma que a estratégia de nossa percepção auditiva, para o entendimento 
do fenômeno rítmico, é a abstração e a categorização baseadas nessas três escalas de 
tempo. 
A experiência humana com o ritmo estabelece-se a partir de sensações 
psicológicas, presentes no som em si. Sobre um desses aspectos Sorrell, citado por 
Sethares (2007), trata a respeito da música de Gamelão das ilhas de Bali e Java: 
 
“A melodia62 interna desse tipo de música não é tocada como ela é concebida. E onde ela 
está? A resposta é: - na mente dos músicos... . A “melodia interna” não é executada por um 
instrumento, mas é um núcleo melódico intuitivo que influencia o movimento e direção de 
toda orquestra. A melodia interna é a aquela que é cantada pelos músicos em seus 
corações.63” (N. Sorrel apud Sethares 2007. p. 69, tradução nossa) 
 
Sethares (2007) ainda afirma que, os aspectos envolvidos para que uma 
sequência de sons revele características de ritmo musical são: a mudança na 
intensidade, duração do pulso, duração entre pulsos, timbre, altura e densidade, e que, 
uma sucessão regular e cíclica contendo esses elementos, fornece a base para a 
“percepção de estruturas rítmicas”. Esse fenômeno parte da ideia, já brevemente 
discutida, de que o ouvinte constrói um relógio interno como parâmetro da percepção 
                                                
61 O conceito de ruído aqui não parte da perspectiva sonora, mas está associado a perturbação de uma 
mensagem. 
62 Melodia é um conceito musical estritamente ligado ao ritmo, pois ela é composta basicamente por 
esse elemento e de melico, ou conjunto de notas que a compõe. 
63 “The inner melody is not played as it is conceived, where is it? The answer is: in the minds of the 
musicians. . . the ‘inner melody’ is not played by any single of Rhythmic Experience instrument but is 
a kind of intuitive melodic core which influences the movement and direction of the whole 
ensemble...[the] inner melody is the melody that is sung by musicians in their hearts.” 
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rítmica. Por fim, a mente humana pode sincronizar sucessões internas regulares com 
os sons que estão dispostos ao nosso redor.  
Baseado nos pontos apresentados, podemos entender que as várias classes de 
representação do ritmo determinam diferentes maneiras de conceituá-lo e elas 
correspondem, também, a modos diversificados de percebê-lo.  
Os conceitos aqui apresentados convertem-se em mais recursos para elaborar 
Blocos Sonoros, os quais serão aplicados em nosso modelo composicional. Assim 
imaginamos: a) um processo de rítmico que inicia-se com segmentos curtos que são 
agrupados, adicionando-se novos elementos e b) o ritmo divisível começa com um 
todo e é sucessivamente dividido em partes menores.  
Outros fatores que são importantes na Música Textural são o timbre, a 
manipulação da altura e a própria textura. Esses elementos têm papel fundamental na 
elaboração composicional e são apresentados a seguir. 
Timbre é um termo musical que está associado à qualidade ou cor de um som. 
Segundo Grey (1975), é por intermédio do “timbre” que denota-se as complexas 
qualidades do som musical. Por timbre, o músico indica a qualidade sonora com a 
qual caracteriza-se uma dada informação auditiva. Contudo, o significado do termo 
tem uma projeção ampla e não é estanque. Além de estar associado à possibilidade de 
identificação da fonte sonora, independente de determinadas propriedades musicais 
tais como altura, intensidade e duração, o timbre musical pode denotar um correlato 
subjetivo de qualidade sonora: som “brilhante”, “escuro”, “opaco”, “rugoso”, 
“estridente”, etc. Segundo, Manzolli (1988), timbre é uma acepção conceitual que 
permite caracterizar e discriminar um som, do ponto de vista da interação do ouvido 
com o estímulo sonoro. A noção generalizada de timbre, para o autor, é uma função 
da percepção das intensidades e de cada componente parcial do espectro sonoro.  
Contudo, sob a perspectiva de projeções espaciais, Grey (1976) conclui que o 
timbre possui características que também podem ser representadas em várias 
dimensões. Portanto, o timbre, como um atributo multidimensional da sensação 
auditiva, não pode ser medido numa única escala tal como a variação de dinâmicas e 
de alturas (i.e. fraco-forte ou baixo-alto). Desse modo, segundo o autor, a 
problemática tem sido descobrir qual é o número de componentes interagindo durante 
o processo e as possíveis dimensões pertencentes ao fenômeno timbrístico. McAdams 
e Giordano (2008) afirmam que o timbre pode ser descrito não apenas por um 
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determinado número de dimensões contínuas, mas também pelas características 
discretas que podem ser únicas para cada classe de evento sonoro. E segue: 
 
“Timbre é uma palavra confusa e vaga que abrange um conjunto muito complexo de 
atributos auditivos bem como uma pletora de conteúdos psicológicos e musicais. Ele cobre 
vários parâmetros da percepção, os quais  não contam altura, intensidade, posição espacial, 
duração e várias características do ambiente, tais como a reverberação das salas. Isso permite 
uma rica possibilidade que tem sido explorada nos últimos 40 anos e continua. Nós agora 
entendemos o timbre como tendo duas características amplas que contribuem para a 
percepção da música: (1) é a multiplicidade de conjuntos de atributos sensoriais abstratos, 
alguns dos quais variam constantemente (que são: ataque, agudeza, brilho, nasalidade, 
riqueza), outros os quais são discretos ou categóricos (que são: o som metálico de um 
trombone em sforzando ou o som pinçado de um cravo) e (2) é um dos veículos perceptivos 
mais primitivos para o reconhecimento, identificação e rastreamento no tempo da fonte 
sonora (a voz de um cantor, clarinete, conjunto de carrilhões) e assim envolve o 
categorização absoluta do som.64” (McADAMS e GIORDANO 2008, tradução nossa). 
 
 
E por isso, sabemos que o timbre tem papel importante na composição da 
textura. Segundo esses autores, a manipulação da altura é outro fator que ajuda no 
processo de discriminação da escrita textural. A sua qualidade está mais focada na 
construção  de bandas sonoras relacionadas com as regiões grave, intermediária e 
aguda. Seguramente, a importância e papel das alturas torna-se bem diferenciadas 
quando tratadas na Música Tradicional. 
Ante a complexidade que envolve o termo textura, primordialmente associado 
às propriedades táteis e visuais, quando utilizado para descrever fenômenos auditivos, 
sua imprecisão torna-se clara e evidente.  
A noção do termo textura está associada à fricção de nossa pele, ou de algum 
objeto em contato com ela, em alguma superfície ou o vislumbre de alguma estrutura 
que tem uma superfície particular. Assim, quando discriminamos algum fenômeno 
sonoro do ponto de vista da textura, procuramos associá-lo também a conceitos de 
textura do ponto de vista perceptual do tato e da visão. 
                                                
64 “timbre is a misleadingly simple and vague word encompassing a very complex set of auditory 
attributes, as well as a plethora of psychological and musical issues. It covers many parameters of 
perception that are not accounted for by pitch, loudness, spatial position, duration, and various 
environmental characteristics such as room reverberation. This leaves a wealth of possibilities that have 
been explored over the last 40 years or so. We now understand timbre to have two broad characteristics 
that contribute to the perception of music: (1) it is a multifarious set of abstract sensory attributes, some 
of which are continuously varying (e.g. attack sharpness, brightness, nasality, richness), others of 
which are discrete or categorical (e.g., the ‘blatt’ at the beginning of a sforzando trombone sound or the 
pinched offset of a harpsichord sound), and (2) it is one of the primary perceptual vehicles for the 
recognition, identification, and tracking over time of a sound source (singer’s voice, clarinet, set of 
carillon bells), and thus involves the absolute categorization of a sound.” 
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Klatzky e Lederman (2010) apontam que as ligações auditivas que 
acompanham o toque têm uma contribuição importante para a percepção sonora 
humana e que os sinais auditivos para textura são resultados de interações mecânicas 
entre um material explorador e uma superfície. Afirmam que o correlato auditivo para 
a percepção da amplitude de vibração é a intensidade sonora. Essas autoras comentam 
também que as correlações auditivas, relacionadas à rugosidade sonora, vão além das 
sensações produzidas pelo toque numa superfície, pois a percepção da rugosidade 
pode ser  gerada  com a superposição de sons complexos. As autoras concluem que os 
nossos sentidos trabalham de modo sistemático e um tende a ajustar a interpretação do 
outro. 
Transpondo esses conceitos para o escopo da música textural, Roads (2001) 
afirma que uma textura pode conter uma distribuição estatística de microeventos 
sonoros que são percebidos como unidade variando no tempo. Porém, esse conceito 
ainda é insuficiente para entendermos alguns detalhes relacionados com o fenômeno.  
De acordo com Cody (2012), H. Weber divulgou em 1829 experiências 
realizadas em que observou a percepção de dois estímulos sonoros muito próximos 
em intensidade e ocorrendo num tempo regular. Para diferenciar as duas fontes, 
Weber concluiu que seria necessário um valor mínimo de intensidade. A este valor a 
literatura de psicoacústica dá o nome de Diferença Mínima Perceptível (just 
noticeable difference – JND).  
Para Roederer (2008), já que a composição de texturas sonoras  tem raízes na 
polifonia, essa, muitas vezes, é uma trama composta de “fios rítmicos”. Esse tipo de 
composição se traduz numa estrutura composta pela superposição de notas 
complexas, como no modelo de síntese aditiva. O autor continua afirmando que, 
numa simples linha musical executada numa obra monofônica, a reverberação do 
som, normalmente, alcança nossos ouvidos dando-nos a sensação de sobreposições de 
sons complexos. Por fim conclui:  
 
“O estudo da psicofísica e os efeitos da sobreposição de sons complexos é ainda muito 
incompleto.65” ((ROEDERER 2008 p. 167, tradução nossa) 
 
 
 
                                                
65 “The psychophysical study of complex tone superposition effects is still very much incomplete.” 
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4.2 Construção Textural 
 
 
 
A textura musical em nosso escopo está associada ao Bloco Sonoro Textural, e 
um dos recursos para construí-lo perpassa pelo conceito de microcanon. Para 
construirmos um canon, segundo Hofstadter (1999), cada elemento de uma célula 
original deve ser  copiado através de isomorfismo, ou transformação de informação 
preservada. O autor afirma que essa propriedade revela-se num processo recursivo, no 
qual infinitas estruturas podem ser definidas como sendo a “expansão de nós após 
nós”. Em nosso caso, aplicamos o conceito das Células Texturais para gerar camadas 
a partir  de vários tipos de Blocos Sonoros, sejam eles articulados, contínuos ou 
mistos. 
Outro conceito abordado por Roads (2001) parte do ponto de vista de que a 
noção de textura tem base na ideia de nuvens sonoras. Utilizando uma abordagem 
mais ligada às ciências exatas para a organização musical, o autor comenta que a 
combinação em sequência dessas nuvens, na mesoestrutura musical, induz um 
processo de evolução estatística, e que dentro dessa evolução o compositor pode 
impor morfologias específicas. O desenvolvimento das nuvens pode acontecer no 
domínio da amplitude (crescendo/decrescendo), tempo interno 
(acelerando/retardando), densidade (aumento/diminuição), harmonicidade (altura, 
acorde, cluster, ruído etc.) e espectro (alto, médio e baixo). 
Se partirmos do conceito de nuvens sonoras, relacionando-as à escrita textural, 
podemos vislumbrar processos assíncronos e síncronos no comportamento dessas 
estruturas. Esbarramos numa série de parâmetros que não podem ser manipulados 
precisamente na composição orquestral, mas possível na música eletrônica, 
principalmente na síntese granular, como: densidade, volume sonoro, intensidade 
sonora e o tempo de início e finalização do grão sonoro.  
Roads (2001) segue afirmando que uma nuvem síncrona gera sequências 
rítmicas métricas quando a densidade dos grãos está em taxas de 2 a 20 ocorrências 
por segundo. Quando a densidade inicial não é a mesma que a densidade final, mas a 
variação dessa taxa é controlada de forma contínua e crescente/decrescente, tal 
procedimento gera um efeito de aceleração ou desaceleração. De outra forma, para 
uma nuvem assíncrona, a variação da densidade inicial e final produz uma aceleração 
ou desaceleração irregular. Para criar sons contínuos, a nuvem deve estar numa 
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densidade acima de 100 grãos por segundo.  
Opie (1999) também enfatiza essas duas formas distintas de se utilizar a 
síntese granular: síncrona e assíncrona. Para ele, na síntese granular o espaçamento 
dos grãos sonoros modifica radicalmente a textura gerada por ela. Num processo 
síncrono, aos grãos são separados no mesmo intervalo de tempo envolvendo uma 
certa relação linear, enquanto que na síntese granular assíncrona os grãos são 
inseridos na textura sem uma estrita relação linear. Assim, contém elementos 
randômicos, ou seja, a textura assíncrona pode ser criada pelo espaçamento 
estocásticos dos grãos em toda nuvem sonora, sem se preocupar com a precisão 
temporal desse espaçamento. Esse conceito tem como base Roads (2001), que 
continua afirmando:  
 
“Este parâmetro especifica a distribuição temporal dos grãos, sejam síncronos ou assíncronos. 
A geração síncrona significa que um grão segue um outro em séries com a distância entre os 
ataques do grão determinada pelo parâmetro de densidade. [...] Nas nuvens assíncronas os 
grãos estão distribuídos de forma randômica temporalmente, dentro do limite específico da 
nuvem, em uma densidade específica. Nuvens assíncronas' produzem efeitos explosivos e 
aleatórios.” 66(ROADS 2001. p. 386, tradução nossa) 
Em nosso processo composicional, criamos condições para que esses 
princípios e mecanismos ligados à Música Textural fossem estabelecidos a partir de 
parâmetros numéricos e esses  determinaram o comportamento temporal dos vários 
elementos da escrita textural. Dessa forma, para dispor os Blocos Sonoros no tempo é 
necessário também entendermos como articulá-los em diferentes situações. Assim, 
necessitamos de um método adequado para produzir interações entre eles; na próxima 
seção discorreremos sobre ele.  
 
 
 
4.3 Silêncio, Corte e Transientes dos Blocos Sonoros  
 
 
Para Roads (2001), um ruído, ou um som regular que persiste por um 
determinado intervalo de tempo, tende a desaparecer da consciência. Porém, serão 
percebidos novamente se mudam suas características ou se encerram abruptamente. O 
                                                
66  “This parameter specifies the temporal distribution of the grains, either synchronous or 
asynchronous. Synchronous generation means that one grain follows another in series, with the 
distance between the grain attacks determined by the density parameter. [...] Asynchronous clouds 
scatter grains at random time points within the specified boundaries of the cloud, at the specified 
density. Asynchronous clouds produce aleatoric and explosive effects.”  
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autor sustenta que, da mesma forma, uma composição pode conter elementos, em 
vários níveis, que não podem ser segmentados, porém a arte da música consiste em 
fazer com que a hierarquia de seus materiais seja frequentemente fraturada. A 
variedade, por mais frágil que seja, é um dos ingredientes essenciais para se gerar 
apreciação pelo ouvinte. 
O silêncio pode ser considerado um fenômeno desencadeador dessa fratura 
e/ou segmentação. Essa possibilidade chama a atenção dos compositores 
contemporâneos e suscita novas formas de organizar o sonoro, principalmente, nas 
obras musicais do séc. XX e XXI. Todavia, não é fácil criarmos um claro 
entendimento do significado de silêncio.  
 Para nossa pesquisa, uma investigação sobre o silêncio é fator de relevância, 
pois precisamos dele para a disposição temporal dos Blocos Sonoros, principalmente, 
para realizar cortes e dispormos seus transientes e transições. E imaginamos que, 
inicialmente, quando um compositor elabora sua obra, concebe o silêncio como a 
ausência de som. Essa forma de entender esse fenômeno manteve-se invariável 
durante vários séculos, mas predispomo-nos a iniciar um breve estudo sobre o silêncio 
e constatamos que, de fato, é um conceito ideal e não real. Quer dizer, a forma ideal 
de conceber o silêncio acontece tanto para o instrumentista, maestro e compositor, 
quanto para os apreciadores, os ouvintes em seus vários níveis de percepção. Todos 
têm o conceito absoluto de silêncio, mas de fato ele não existe. O que imaginamos 
como silêncio só é possível em uma câmera anecóica67.  
O que projetamos como sendo silêncio é tão complexo que, se esse ideal for 
perturbado, normalmente perdemos a concentração naquilo que focamos. Esse 
silêncio absoluto é descrito em Metzel (2006) como silêncio “negro” e o silêncio, no 
qual dispomos o nosso estudo, este autor nomeia de “silêncio cinza”. Para ele, de fato, 
o silêncio é a suposta ausência de uma declaração expressiva. 
 Assim, podemos afirmar que a quietude é algo natural e atingível, mas o 
silêncio em sua plenitude é uma concepção difícil de ser obtida.  Acusticamente o que 
acontece é um processo seletivo na audição que opera em nossa escuta e que está 
associado à atenção que nos leva a construir uma hierarquia dos eventos sonoros que 
ocorrem à nossa volta. No momento em que esse filtro sonoro não consegue mais 
                                                
67 É uma sala projetada para conter reflexões, tanto de ondas sonoras quanto eletromagnéticas. Elas também são 
isoladas de fontes externas de sons. Em geral, o interior de uma câmara anecóica é muito silencioso, com níveis de 
ruído na faixa de 10–20 dB. Em algumas câmaras anecóicas é possível medir um nível de ruído em 0 dB, nos 
dando a sensação de total ausência de som. 
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operar, dizemos que estamos sendo perturbados. Seguramente, frente à eficiência de 
nosso filtro auditivo a intensidade do evento é fator primordial. A partir dessa 
observação, entendemos que o silêncio tem significados diferentes e o seu  verdadeiro 
seguramente variará à depender do espaço no qual o concebemos. 
Fazendo um paralelo com a pintura, podemos considerar o silêncio como uma 
tela, ou um tecido, no qual o compositor irá dispor seu material sonoro. De fato, 
devido a sua característica variável, o compositor imagina um tipo de superfície para 
esse tecido, que é a ausência de sons mais ou menos intensos. Mas na realidade o 
tecido do silêncio é um material dinâmico, sua configuração depende do espaço no 
qual a obra concebida será criada, interpretada ou executada.  
Em espaços abertos a concepção do silêncio têm um âmbito de variação muito 
maior, pois depende do que existe em seu entorno, começando com a presença de 
obstáculos como prédios, árvores, postes, carros, etc, bem como, o número de pessoas 
presentes (que podem agir como fonte de geração de ruídos e/ou amortecedores 
acústicos), e de quais recursos se dispõe para a melhoria da projeção sonora desse 
espaço e isso envolve saber se ele foi projetado acusticamente ou é uma adaptação.  
Num espaço fechado, desde uma pequena sala de concerto até um grande 
teatro, entra em questão qual projeto acústico foi aplicado e de que forma foi 
concebido. Já um estúdio de gravação é um ambiente acessível e mais apropriado para 
se ter o que culturalmente conceituamos e concebemos como silêncio. Diante disto, 
fica claro que o surgimento desses ambientes projetados acusticamente, já é prova da 
necessidade de saciarmos o conceito ideal do fenômeno silêncio. 
Em Metzer (2006), Salvatore Sciarrino (1947 - ) afirma que o som tem uma 
relação íntima com o silêncio e ele é responsável pela consciência de que aquela 
conexão disporá algo novo. O autor também cita o teórico musical Theodor Adorno 
(1903 – 1969) que chamou atenção para a “irresistível e escorregada (tendência ou 
busca) da nova música para o silêncio”. 
De forma resumida, e de acordo com nosso ponto de vista, podemos afirmar 
que o silêncio é um tecido no qual se promoverá um lapso de tempo entre a  
apresentação de materiais sonoros elaborados e tratados numa perspectiva de longa, 
média e curta duração. É importante observar, no estágio intermediário da  concepção 
composicional, que o espaço entre os materiais musicais não seja tão longo que ocorra 
a perda de conexão entre eles, e que esses materiais devem ser apresentados e estar 
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próximos o suficiente a fim de que se crie uma conectividade e expectativa associada 
ao elemento tempo e disponha uma forma esteticamente convincente.  
Outro ponto resultante da utilização do silêncio no contexto composicional 
está relacionado ao modo com o qual elaboramos o corte ou os transientes dos Blocos 
Sonoros, pois é nessa etapa que o tecido do silêncio, total ou parcialmente, evidencia, 
cria expectativa ou sobressalta o material composicional. Esse processo diz respeito 
aos desenhos e acabamentos, depois dos cortes e desbastes, aos quais os Blocos 
Sonoros serão submetidos. Como parte adicional no processo de variação, essa tela 
dinâmica e, de certa forma imprevisível, é o espaço no qual disporemos os processos 
de justaposição, erosão, interpolação, aglutinação já descritos anteriormente. Por fim, 
o corte e o transiente relacionam-se diretamente com a escolha sobre quais materiais 
sonoros, ou quais partes do Bloco Sonoro, serão retirados, e isso quer dizer que em 
nosso procedimento esse processo se dará através da retirada de Células Texturais nos 
BSTA e/ou redução dos valores rítmicos para os BSTC.  
 
 
 
4.4 Escrita Textural Via Suporte Computacional 
 
  
Nessa etapa, vamos tratar de aspectos que envolvem algumas decisões para 
implementação de um sistema de composição assistida por computador, e isso nos 
direciona a projetar uma sequência de etapas, ou passos, necessários para a construção 
de estruturas texturais, que envolve: para BSTA - a) Células Texturais, b) Camadas 
Texturais, c) Blocos Sonoros Texturais, d) manipulação desses elementos; para BSTC 
– e) Células Texturais Contínuas, f) Ligaduras, g) e manipulação desses elementos. A 
partir desse processo teremos um corpo para o desenvolvimento das ferramentas 
computacionais. 
 
 
 
 
4.4.1 Princípios para Implementação da Escrita Textural. 
 
 
Com o objetivo centrado na composição de uma peça, no nosso modelo 
composicional categorizamos os elementos da estrutura musical textural a partir da 
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noção de relações e funções. Para tal, inicialmente elaboramos o material sonoro 
utilizando simulações computacionais que geraram valores numéricos. Esses estavam 
subordinados a uma parametrização que auxiliou-nos na escolha dos elementos 
utilizados na construção dos Blocos Sonoros Texturais.  
O procedimento que descreveremos a seguir é a elaboração de uma 
formalização que envolve composição algorítmica assistida por computador e o 
processo exigiu também a implementação de ferramentas computacionais no 
ambiente do software Pure Data (Pd68) e parte das descrições sobre elas encontra-se 
em Vieira e Manzolli (2013). Realizamos simulações computacionais para gerar 
valores numéricos que proporcionaram a escolha dos elementos relacionados à 
construção de Células Texturais69 e dos Blocos Sonoros Texturais70, sua disposição 
no tempo e contextualização musical. 
Miranda (2001) afirma que quando modelamos uma interface computacional, 
decidimos sobre os limites abstratos, elaboração de estratégias e criação de regras. O 
modelo composicional é o mediador entre o abstrato e o real. Ao elaborar ferramentas 
computacionais, o compositor transpõe conceitos para a linguagem do computador. 
Assim, diferentes formas de abordar a composição algorítmica e/ou composição 
assistida geram resultados diversos em uma mesma linguagem composicional. Malt 
(2000) comenta: 
 
“Portanto, o conceito de “assistência” trata sobre aquilo que pode “amplificar e expandir a 
capacidade do compositor, e não substituí-lo”. As ferramentas da composição assistida por 
computador são desenvolvidas com o objetivo da aproximação do diálogo entre os paradigmas 
da programação com a formalização das estruturas e dos processos da escritura musical, 
permitindo, dessa forma, uma equivalência entre as intenções musicais e operações 
matemáticas.” (Mikhail Malt apud MIRANDA 2001. p. 11 – 12. grifo nosso).  
 
 
Contudo, há uma ambiguidade na discussão entre “composição assistida por 
computador” e “composição musical algorítmica”. Pois, um dos estágios iniciais do 
primeiro processo já enseja o próprio planejamento algoritmo. Murail (2005) trata 
sobre a criação de um estágio algorítmico por intermédio da formalização de uma 
                                                
68  Este é um programa baseado em interfaces gráficas com execução  em tempo real para 
processamento de áudio, vídeo e imagem. O endereço de internet: http://puredata.info/. 
69 Esse conceito está associado a menor parte que compões um bloco sonoro textural articulado. 
Através de processo de sobreposição, iteração e de multiplicação dessas células é que se compõe o 
bloco sonoro. 
70 O termo “bloco sonoro textural” foi cunhado por nós durante a pesquisa por acharmos mais 
adequado para descrever uma estrutura sonora continua ou articulada que pode ser disposta na íntegra 
ou sofrer cortes no intuito de gerar variedade sonora e possibilitar contraste para composição. 
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“hipótese musical” e pelos modelos acústicos projetados na mente do compositor. O 
algoritmo faz parte da prática composicional, sem, contudo, encerrar o ato 
composicional. 
Nierhaus (2009) aborda sobre o controle estrutural a partir de modelos 
computacionais e defende que a utilização da probabilidade permite que algoritmos 
estocásticos gerem diferentes resultados com o mesmo valor inicial. Essa abordagem 
pode ser encontrada na maioria dos sistemas projetados para composição algorítmica. 
Efeitos musicais palpáveis podem ser obtidos através de simples e inovadoras 
estratégias composicionais ou através de um mapeamento de dados apropriado dentro 
de parâmetros musicais.  
Na concepção de nosso modelo composicional, nos convencemos que, ao 
optar por obter material através de um processo assistido por computador, poderíamos 
ser beneficiados por um leque de possibilidades geradas de modo independente, as 
quais ampliam ainda mais as perspectivas criativas que estavam à nossa mão. Ao 
mesmo tempo, todas as etapas de nosso procedimento usaram tratamentos 
randômicos71 para gerar valores numéricos que posteriormente foram transcritos para 
partitura. 
Feitas essas considerações, descrevemos o processo que desenvolvemos no 
ambiente computacional, o qual seguiu a sequência de passos, descritos a seguir, para 
construção de Blocos Sonoros Texturais Articulados (BSTA) e Blocos Sonoros 
Texturais Contínuos (BSTC): 
 
Para os BSTA ocorre sobreposição entre Células Texturais e essas células 
deverão ser multiplicadas usando processo de iteração em até 16 células. A 
presença de acentuação rítmica, para evitar recorrência e periodicidade, é 
outro ponto a ser implementado. Evita-se redundância rítmica dispondo 
acentos irregulares e a sobreposição de estruturas rítmicas em camadas, de tal 
modo a impelir os intérpretes a gerarem aleatoriedade na execução, a partir de 
uma escrita rítmica complexa. 
 
                                                
71 O uso de princípios do indeterminismo para compor música foi usado por Iannis Xenakis em 1954 e  
ele chamou-o de Música Estocástica. As leis dos cálculos de probabilidade tomaram parte na 
composição em função da necessidade musical. Xenakis (1992) 
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PASSO A1: construir Células Texturais em sobreposição. Isso determinado, e 
em função de nossa disposição orquestral, utilizaremos preferencialmente 
figuras rítmicas diferentes para cada camada. Essas variam num conjunto 
paramétrico que contém uma semínima, duas colcheias, quatro semicolcheias 
até quiálteras de três, cinco, sete e nove semicolcheias em defasagem rítmica e 
dispostas verticalmente em números que variam entre 1 a 20 camadas.  Vitale 
(2013) comenta  que este é um recurso muito eficiente na elaboração de 
Blocos Sonoros Articulados, pois quanto maior o número de camadas, maior o 
sentido de ambiguidade sonora, gerando a perda de individualidade das 
estruturas menores, e isso significa dispor sobre as células texturais em 
camadas e acentos métricos. Esse recurso serve para gerar deslocamento 
rítmico e evitar a previsibilidade, periodicidade e o surgimento de padrões 
rítmicos regulares. Esse processo será disposto de forma binária em  0 e 1.  
 
PASSO A2: gerar Camadas Texturais através da Multiplicação e Iteração das 
Células Texturais por um número específico. Esse valor é baseado nos padrões 
encontrados nas composições de Ligeti, “Atmosphères” e “Ramifications”, e 
varia de 2 até 19 Células Texturais por camada para cada Bloco Sonoro. 
 
PASSO A3: desenvolver processo de contaminação das camadas. Esse é 
responsável pela degeneração das camadas e exclusão dos pequenos 
componentes das Células Texturais (compostas de colcheias, semicolcheias, 
fusas etc.) em processo gradual e também sua substituição por pausas com 
valor correspondente.  
 
PASSO A4: dispor as camadas dentro da orquestra através da determinação da 
primeira nota de cada camada. A altura, por si só, vai induzir a escolha de qual 
instrumento e da camada que pertence, em função da tessitura. 
 
PASSO A5: gerar relação intervalar entre os componentes das Células 
Texturais. O procedimento aqui obedece a regra de que, quanto maior o 
número de componentes das células menor deve ser o âmbito intervalar que 
eles devem se movimentar. 
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PASSO A6: produzir os cortes e transientes através da escolha de quais 
células devem compor os Blocos por processo de exclusão e substituição por 
pausa. 
 
Para os BSTC as notas em longa duração devem ser contínuas e com 
características quase acórdicas. Para tal, basicamente, nas estruturas, ocorre 
quase nenhuma variação rítmica e disposição de ligaduras entre elas. Depois, 
nos cortes e transientes, um processo gradual de decomposição se dá através 
da substituição dos componentes das camadas por pausas com valores rítmicos 
correspondentes. É comum, e bastante viável, na elaboração de camada de 
estrutura contínua a repetição das camadas, ou seja, é comum encontrar 
camadas com componentes e tamanhos semelhantes. 
 
PASSO C1: gerar Células Texturais de longas durações (sejam: uma breve, 
semibreve, mínima e semínima). Essas células são conectadas através de 
sinais de ligaduras que torna possível à estrutura cobrir vários compassos em 
estruturas contínuas ficando a cargo do compositor decidir onde realizar o 
corte. 
 
PASSO C2: gerar sinais de ligadura musical para conectar as Células 
Texturais com o intuito de expandir as Camadas Texuturais Contínuas. 
Normalmente , o número de sinais de ligaduras dispostas é sempre menor, ao 
menos em uma vez, ao número de componentes rítmicos. 
 
PASSO C3: dispor as camadas na orquestra através da determinação da 
primeira nota de cada camada. Como não existe rica disposição horizontal de 
componentes, como ocorre na Camada Textural Articulada, um único passo é 
suficiente para dispor essa estrutura na partitura. A altura, por si só, vai induzir 
a que instrumento a camada pertence em função da tessitura. 
 
PASSO C4: produzir cortes também é mais simples que nas estruturas 
articuladas, pois a retirada de poucos componentes já reduz bastante o 
tamanho do Bloco, ademais, como essas camadas são repetidas, pode-se 
repetir o processo similarmente na estrutura copiada ou espelhada.  
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Para o caso dos BSTM não necessidade de descrevermos os passos do 
processo, pois são a combinação dos Blocos Sonoros (BSTA e BSTC) já 
abordados.. 
 
O modelo desenvolvido manipula de forma diferente os dois tipos de Blocos 
Texturais. Como vimos no Passo 5, o parâmetro associado à disposição orquestral 
dispõe cada camada em sua configuração musical final. Para esse procedimento, 
estabelecemos, para cada família de instrumento, um parâmetro representado pelo 
número de alturas que compõe cada tessitura72.  
 
 
 
 
4.4.2 Componentes do Bloco Sonoro e Representação 
Paramétrica. 
 
 
Apresentamos nesta seção os passos que se converteram numa série de regras, 
as quais foram utilizadas na  elaboração das ferramentas computacionais descrita em 
patches da linguagem Pure Data (Pd) .  
 
4.4.2.1 Blocos Sonoros Texturais Articulados 
 
I - Geração de Células Texturais. 
 
Nessa subseção tratamos da geração de Células Texturais em camadas com, 
ou sem, acentos métricos, ou seja, PASSO 1  anteriormente apresentado. 
Nessa etapa do processo, foram dispostos dois parâmetros:  
 
Parâmetro 1) números variando entre 1 a 9 obedecendo a regra apresentada na 
Tabela 4.1: 
 
                                                
72 Assim teremos para cada número uma nota correspondente a tessitura do instrumento, ou seja, no violino: 1 = 
sol3, 2 = lá♭3 ... 43 = mi7, e assim por diante. Por conseguinte: alturas do violino: 1 < vln < 46; alturas viola: 1 < vla 
< 46; alturas violoncelo: 1 < vcl < 43 e alturas contrabaixo: 1 < cb < 44. 
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Valor numérico Célula Textural 
1 UMA SEMÍNIMA 
2 DUAS COLCHEIAS 
3 UMA TERCINA 
4 QUATRO COLCHEIAS 
5 UMA QUINTINA 
6 UMA SEXTINA 
7 UMA SEPTINA 
9 UMA NONINA 
 
Parâmetro 2) cada uma dessas células texturais foram representadas 
numericamente numa disposição binária através de  0 e 1, onde na conversão o “0” é 
o componente da célula integro e “1” acentuado musicalmente. Usando como 
exemplo um dos materiais obtidos no processo, temos essa disposição: 
 
 
A 
1 0 1 
0 1 0 0 0  
0 0 0 1  
0 0 1 0 0 0  
0 1 0 0 0 0 0 1 
Tabela 4.2: Células Texturais em camadas geradas randomicamente com acentuação e em sua 
representação em valores numéricos. 
 
Os valores obtidos apresentados na Tabela 4.2 possibilitou o seguinte 
resultado musical fruto da parametrização: 
 
Tabela 4.1: A parametrização envolvendo valores numéricos e estruturas rítmicas para construção de 
Células Texturais em camadas. 
 146 
 
!
Figura 4.13: Células Texturais em camadas geradas randomicamente com acentuação e em sua 
representação em valores numéricos. Observa-se que os acentos estão relacionados com o valor 
numérico “1” das células texturais apresentadas na Tabela 4.2. 
 
 
II - Multiplicação e Iteração de Células para formação de 
Camadas.  
 
Tratamos nessa subseção a multiplicação da Célula Textural e a contaminação 
por processo iterativo, os Passos 3 e 4. O valor  multiplicador está atrelado ao número 
de Células Texturais que formam as Camadas Texturais utilizadas na construção de 
cada Bloco Sonoro. Como já mencionamos, o padrão de tamanho desses Blocos, tanto 
pelo número de células quanto ao número de camadas, herda propriedades dos 
parâmetros empregados na composição “Atmosheres” e “Ramifications” de Ligeti. 
Assim, temos logo abaixo o resultado da multiplicação e iteração, através de processo 
randômico, da primeira Célula Textural em representação numérica da Tabela 4.2 que 
é uma tercina: 
 
 
1 0 1 - 0 0 1- 1 1 0 - 0 0 1 – 0 0 0 
Tabela 4.3: A primeira Célula Textural multiplicada por 5 e iterada, formando uma das camadas do 
futuro Bloco Sonoro. 
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Segue a representação em notação musical da Camada Textural: 
 
Figure 4.14: Primeira camada do Bloco Sonoro Textural convertida e em representação na partitura a 
partir do material da Tabela 4.3. 
 
As demais Células Texturais da Tabela 4.2  (quintina, 4 semicolcheias, sextina 
e septina) foram submetidas aos mesmos processos de multiplicação e interação para 
serem usadas como exemplo neste Capítulo. 
 
III - Processo de Contaminação das Camadas. 
 
Depois da camada finalizada, seguiu-se com o processo de deterioração, ou 
seja, a contaminação da camada. Esse processo foi realizado através da adição de um 
“x” de forma também randômica na estrutura numérica. Esse “x”, na transcrição foi 
convertido em pausa musical com valor semelhante ao da figura rítmica que 
compunha a Célula Textural.  Esse material serviu para gerar diversidade sonora no 
processo composicional. Segue um exemplo da camada anterior submetida ao 
processo de contaminação: 
 
1 0 x – 0 0 1 - 1 x 0- x x x- 0 x 0 
Tabela 4.4: A Camada Textural da Tabela 4.3 depois de ser submetida a processo de contaminação. 
 
 
Segue a representação musical da camada deteriorada: 
 
 Figure 4.15: A camada em tercina depois do processo de contaminação descrito na Tabela 4.4 e 
convertido para representação em partitura.  
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Esse mesmo processo foi utilizado nas demais camadas que geraram os Blocos 
Sonoros Texturais Articulados que integraram a peça “Multiverso”, a qual será 
apresentada no Capítulo V. A seguir descreveremos a parametrização relacionada à 
disposição orquestral. 
 
IV - Disposição Orquestral das Camadas 
 
Outra etapa que utilizou parametrização teve o propósito de dispor o primeiro 
elemento de cada camada do Bloco Sonoro na orquestra, ou seja, determinar a altura 
para as primeiras notas. Para tal, representamos cada nota pertencente à tessitura da 
família das cordas usando um valor numérico e essa escolha foi tratada 
randomicamente na operação computacional. Na Figura 4.16, a seguir, temos a 
tessitura73 do violino  onde há 46 alturas com sua representação numérica.  
 
 
Figura 4.16: Disposição das alturas em números como processo da parametrização. 
 
Assim, quando obtivemos, por exemplo, o número 37 isso nos determinou 
iniciar a camada textural na altura sol6.  
 
V -  Geração de Textura Micropolifônica. 
 
Tratamos nessa subseção da textura micropolifônica e acórdica relacionada à 
construção dos Blocos Sonoros Texturais  Articulados e Contínuos. Como descrito, 
                                                
73 Ver Anexo III. 
 149 
 
por Bernard (1993)74, quando nos baseamos no recurso da micropolifonia, para criar  
Bloco Sonoros Texturais Articulados, é necessário utilizar relações intervalares 
predominantemente estreitas para as notas das Células Texturais em cada camada, a 
partir da primeira nota estabelecida. Assim, as camadas foram compostas por 
intervalos que ocorriam numa faixa estreita para viabilizar sua realização musical. 
Determinamos o critério de distribuição cromática das alturas, o que variou de 1 a 12. 
Nessa etapa estabelecemos que, quanto maior o número de elementos componentes da 
Célula Textural menor o valor do âmbito intervalar. Ou seja, para células compostas 
por sextinas os intervalos foram menores que para tercinas. 
Como complemento do processo anterior usamos a seguinte regra, para 
direção de saltos ascendentes utilizamos números positivos e negativos para 
descendentes; utilizamos o “0” para nota repetida. (obs.: A exemplificação desse 
processo encontra-se no capítulo seguinte, Exemplo 6.) 
 
 
 
VI - Geração de Cortes e Transientes 
 
 
Outro estágio estabeleceu a geração dos transientes e cortes, tanto nos Blocos 
articulados como nos contínuos. Esse passo foi de grande valia para estabelecer qual 
parte do Bloco deveria ser utilizada, quando o mesmo não fosse aplicado em sua 
disposição integral. O objetivo foi determinar qual das suas unidades, ou grupos de 
Células Texturais de cada camada, seria utilizada ou excluída. Para esse processo, 
cada número representou uma Célula Textural da camada, ou seja, indo de 1 a 6, 
foram associados à primeira, segunda, terça, ... e sexta Célula Textural. Se o resultado 
fosse  “0”, os elementos deveriam ser substituídos por pausas com o valor 
correspondente ao de uma Célula Textural. (obs.: A exemplificação desse processo 
encontra-se também no capítulo seguinte.) 
 
 
                                                
74 “complexa polifonia imbricada num fluxo harmônico-composicional, no qual as harmonias não 
mudam repentinamente, mas fundem-se uma nas outras; onde pode-se discernir claramente que a 
combinação de intervalos é gradualmente desfocada e, a partir dessa nebulosidade é possível distinguir 
uma nova combinação intervalar tomando forma.” (BERNARD 1993) 
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1 2 3 4 5  
0 2 3 4 5  
0 0 3 4 0  
1 2 3 0 0  
 
Tabela 4.5: Números inteiros representando Células Texturais de um Bloco Sonoro como processo de 
corte e geração de transiente. Valores numéricos de 1 em diante indicam que a célula deve ser mantida 
e o “0” indica que ela deve ser substituída por pausas correspondentes. 
 
 
 
4.4.2.2 Blocos Sonoros Texturais Contínuos 
 
 
 
I - Geração de Células Texturais para Estruturas Contínuas. 
 
 
 O processo de geração de Camadas Texturais Contínuas se apresenta bem 
mais simples que as articuladas.  
Para tal intento, criamos a regra que os números 0 e 1 representariam duas 
figuras rítmicas, a semibreve e a colcheia (podendo ser: breve e semibreve, 
mínima e semínima, ou outro parâmetro conveniente ao escopo do compositor). 
Dessa forma se um disparo gerasse essa sequência: 
 
 
Camada Textural Contínua 
0 1 0 0 1 
Tabela 4.6: Camada numérica representando uma Camada Textural Contínua. 
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Abaixo a conversão para representação em figuras rítmicas num proposto 
compasso 4/4. 
 
 
Figura 4.17: Representação na partitura da camada convertida da Tabela 4.6 através da regra em 4.4.2.2 
– I. 
 
 
II - Provedor de ligadura para as estruturas contínuas 
 
O processo que gera ligaduras para a estrutura apresentada na Figura 4.17 
tem uma regra bem simples, o “0” indica que não se deve dispor sinais de ligadura 
e “1” deve-se dispor. Lembrando que, de praxe, o número de ligadura deve ser o 
de componentes de estruturas contínuas menos o valor 1. Ou seja, para o resultado 
da Tabela 4.7 abaixo: 
 
Disposição de Ligaduras para Camadas Contínuas 
1 0 1 1 
Tabela 4.7: Ligaduras geradas para a camada da Figura 4.17. 
 
 
 Conversão da Tabela 4.7 para Ligaduras usando a disposição da Figura 4.17. 
 
 
 
Figura 4.18: Ligaduras aplicadas na Camada Textural Contínua gerando expansão temporal da 
estrutura. 
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III -  Disposição Orquestral das Camadas. 
 
 O recurso para essa etapa dos Blocos Sonoros Texturais Contínuos é 
semelhante a etapa 4.4.2.1 – IV. 
 
IV - Geração de Textura Acórdica e Geração de Cortes e 
Transientes. 
 
 Essas etapas são mais efetivas quando tratadas sem uma assistência 
computacional. 
 
4.4.2.3 Blocos Sonoros Texturais Mistos. 
 
 Como esses Blocos são compostos pelos Blocos Articulados e Contínuos, 
achamos que nesse ponto a intervenção do compositor seria uma ação razoável para a 
disposição dessa estrutura. Porém, em pesquisas futuras poderemos estudar a 
viabilidade da inclusão de ferramentas computacionais e implementar o procedimento 
também para esse tipo de Bloco. 
As demais etapas que poderiam ser aplicadas na elaboração e disposição na 
partitura dos BSTC envolvem: a) disposição na orquestra, b) disposição acórdica e c) 
geração de cortes e transientes. Os ítens a) e b) podem ser obtidos através do processo 
aplicado para os BSTA em 4.4.2.4 e o em c) tornar-se-ia tão complexo elaborar uma 
ferramenta e realizar a conversão que nos pareceu inviável parametrizar esse aspecto. 
 
4.4.3 Discussão. 
 
Neste Capítulo tratamos  vários passos de um modelo composicional proposto 
o qual se utilizou da parametrização para a efetivação de um processo de composição 
musical algorítmica e assistida por computador. Dentre as etapas, a elaboração de 
regras para cada elemento musical detinha uma representação numérica específica e 
isso foi de suma importância para a realização do processo. Esse procedimento 
permitiu uma gama de possibilidades suficientes para gerar uma composição.  
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A criação de uma gramática através da parametrização formal do nosso 
modelo:  
a) Permitiu ampliar as capacidades composicionais; 
b) Possibilitou uma construção menos focada na imaginação para criar material 
musical e mais focada na disposição e seleção destes recursos.  
c) Permitiu ao compositor dedicar mais tempo e pensamento criativo na etapa da 
escolha dos materiais musicais a serem aplicados na composição. 
  
 
 
 
 
 
 
Capítulo V  
 
 
 
 
Elaboração do Processo Criativo 
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5. Introdução 
 
  
A seguir, iremos descrever as várias ferramentas criadas e as etapas envolvidas 
dentro de nosso modelo composicional para a escrita musical textural.  Desta maneira, 
vamos iniciar uma subseção “5.1 Implementação Computacional” onde vamos 
discorrer sobre a abordagem computacional envolvida e o software utilizado; na 
sequência vamos descrever cada ferramenta desenvolvida, apresentar o pseudocódigo 
para cada implementação, e desenvolveremos, através dos pseudocódigos, 
ferramentas em Python75 afim de ampliar as possibilidades de implementações em 
outros contextos computacionais. Finalmente, na subseção “5.2 Transcrição dos 
Blocos Sonoros Texturais”, iremos mostrar algumas etapas da transcrição dos 
materiais gerados pelas ferramentas computacionais e a conversão para a partitura, 
usando como exemplos alguns excertos do processo composicional da obra 
“Multiverso”. 
 
 
5.1 Implementações Computacionais 
 
 
Nesta seção descrevemos as ferramentas computacionais desenvolvidas em 
Pure Data que possibilitaram a realização das simulações e a geração dos dados 
numéricos utilizados na parametrização do nosso modelo. Os processos desenvolvidos 
partiram desde a disposição de Células Texturais, formação das Camadas Texturais e 
posicionamento orquestral delas. Assim, vamos demonstrar, passo a passo, tentando 
obedecer a ordem que utilizamos na geração dos dados para elaborar a peça musical 
que será discutida no próximo capítulo, o processo de geração de valores numéricos e 
parametrização com os elementos musicais.  
Primeiramente traçamos um breve comentário sobre a linguagem computacional, 
a qual foi utilizada na nossa pesquisa para implementar o nosso modelo. O Pure Data, ou 
Pd, é uma linguagem de programação visual ancorada no conceito denominado high-end 
(já abordado no Capítulo III). Esse modo de programação, inicialmente desenvolvido por 
                                                
75 Python é uma linguagem de programação orientada objeto em high-end que é conhecida por ser 
muito poderosa, ter muita clareza da disposição de seus códigos de comando e é comparável ao Java 
em termos de arquitetura de software. (https://www.python.org)  
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Miller Puckette (IRCAM), possibilita aos artistas músicos, das artes visuais, 
pesquisadores e desenvolvedores, a criar programas gráficos sem a necessidade de 
elaborar linhas de código. O Pd é usado para processar e gerar sons, vídeos, gráficos em 
2D e 3D. A linguagem comporta também a leitura de portas lógicas que podem ser 
utilizadas para conexão com várias interfaces e sensores, dispositivos digitais além de 
utilizar protocolo MIDI76. 
A programação no Pd encerra, para seus desenvolvedores, uma interação que 
está muito mais próxima da manipulação de coisas no mundo físico. É um projeto de 
código aberto e a sua mais básica unidade de funcionalidade é uma caixa, e o 
programa é formado pela conexão dessas caixas, umas às outras, gerando diagramas 
que representam o fluxo de dados enquanto, de fato, executando as operações 
mapeadas nesse diagrama. Não existe separação entre escrever o programa e executá-
lo e cada ação tem efeito no momento que está sendo realizada.  
 
 
5.1.1 Blocos Sonoros Texturais Articulados 
 
5.1.1.1 Geração das Células Texturais em Estruturas Articuladas 
 
Como passo inicial, na Figura 5.1 a seguir, temos o primeiro patch, o Patch 
01, que gerou Células Texturais  já em camadas de forma aleatória para ambos 
processos. Na elaboração dessa ferramenta computacional seguimos as descrições 
dispostas em “PASSO A1” do item “4.4.1”, Capítulo IV. Consequentemente, usamos 
a regra que definia uma nota musical com acento, representada pelo valor “1” e a não 
acentuada por valor “0”. Na operação, os dados de entrada referem-se: ao número de 
camadas, o qual foi de 2 a 20, e os  tipos de células já descritos (semínima, duas 
colcheias, tercina, quatro semicolcheias, quintina, sextina, septina e nonina). 
Definidos esses parâmetros, implementamos o seguinte patch: 
 
 
 
                                                
76  MIDI é um protocolo já consolidado no mercado desenvolvido na década de 80 que permite a 
conexão e  comunicação entre uma variedade de instrumentos musicais eletrônicos e computadores ou 
dispositivos que usem o mesmo padrão. 
  
157 
 
 
PATCH 1 –  
 
 
 
Figura 5.1: Primeiro patch elaborado no Pd para geração de diferentes Células Texturais em camadas. 
 
PSEUDOCÓDIGO do Patch 1: 
 
 Para a descrição do pseudocódigo, definiremos um vetor, ou uma lista, como 
um elemento lógico, em linguagem de programação, que é usado para alocar dados 
como variáveis em sequência. Um elemento pode ser do tipo: inteiro (relacionado a 
números inteiros, ex: 1,2 3, etc., -1 -5 etc., (-) 215 ), caractere (relacionado a letras, 
sinais como: +, -, /, ? etc.) ou até mesmo um novo vetor. Cada vetor apenas conterá 
elementos de um único tipo. 
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 Dessa forma: 
Patch 1:  
 
 
 numero_de_camadas77 = número aleatório entre 1 a N // cada camada 
dispõe uma célula em um instrumento específico. O N é associado ao 
número de instrumentos da orquestra disponibilizado pelo usuário (disponível 
para o usuário). 
  
 camadas =  criar um vetor de vetores de números inteiros. Esse vetor 
terá tamanho igual à numero_de_camadas. 
  
 i = 0 e enquanto i < numero_de_camadas, faça:  // onde i é o 
índice da sequência. 
  numero_de_elementos_da_celula = número aleatório entre 1 e 
9 
  camadas [ i ] = vetor de inteiros com tamanho igual à 
numero_de_elementos_da_celula 
 
   j = 0 e enquanto j < numero_de_elementos_da_celula, 
faça: // onde j é o índice da sequência. 
    Camadas [ i ][ j ] = número aleatório entre 0 e 1 
    incrementar j 
 
  incrementar i 
 
 resultado: camadas 
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTON – Patch 01: 
_____________________________________________________________________ 
##" PATCH"01 
def"Patch01(N): 
" camadas"="[] 
" numero_de_camadas"="random.randint(1,"int(N))#define"aleatoriamente"o"
número"de"camadas,"dentro"do"intervalo"fechado"[1,n] 
" for"i"in"range(0,"numero_de_camadas): 
" " numero_de_elementos_da_celula"="random.randint(1,"9)#define"
aleatoriamente"o"número"de"elementos"de"uma"celula,"dentro"do"intervalo"fechado"
[1,9] 
" "  
" " celula"="[]#instancia"uma"célula"vazia 
" " for"j"in"range(0,"numero_de_elementos_da_celula):#percorre"toda"a"
célula 
" " " celula.insert(len(celula),"str(random.randint(0,"
1)))#escolhe"entre"0"e"1"para"ser"o"elemento"de"uma"célula 
" "  
" " camadas.append(celula)#coloca"a"célula"dentro"da"camada 
" return"camadas 
"
_____________________________________________________________________ 
                                                
77 As palavras em itálico na descrição dos pseudocódigos são variáveis.  
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Como consequência, obtivemos em nosso disparo78 através de cliques no 
mouse, ou iteração do programa, o que chamamos de Células Texturais em camadas, 
que está representado na Tabela 5.1, abaixo, como Estrutura de Células Texturais “A” 
composta de 12 camadas numéricas com a representação das Células Texturais 
variando desde a semínima (camada 6, contando de baixo para cima) até uma septina 
(camada 3), com adição de acento métrico, ou não. Essa estrutura, posteriormente, se 
converterá em um bloco numérico.  
 
 
A 
111110 
11001 
011011 
1110 
01101 
010101 
1 
101101 
0001 
1101100 
010 
10100 
 
Tabela 5.1: Estrutura textural em sua representação numérica composta por  Células Textrais em 
camadas. 
 
Em nosso modelo, não aplicamos na íntegra o resultado dos elementos gerados 
pelo computador. Parte da experiência do compositor já foi empregada para escolher 
qual material seria viável ou não e dispô-lo no meio pretendido, orquestra de cordas e 
percussão, para a realização e registro da obra. É importante observar que nesse 
estágio ainda não foi realizada a conversão das variáveis numéricas em elementos 
musicais, pois é um processo posterior. 
 
5.1.1.2 Multiplicação e Iteração de Células Texturais para Formação 
de Camadas Texturais. 
                                                
78  Ação de clicar um botão virtual no Pd para iniciar um processo interno programado. 
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Depois de realizados os disparos que geraram as Células Texturais e sua 
disposição em camadas, o próximo passo foi multiplicar e iterar79 cada Célula 
Textural. O processo de iteração de cada célula visou formar Camadas Texturais 
articuladas que compuseram o BSTA. Esse processo foi definido como outro fator 
importante no desenvolvimento do procedimento, pois logo que todo processo foi 
concluído, através da multiplicação e iteração de todas as células, obtivemos os blocos 
(componente importante na escrita textural), porém, ainda em sua representação 
numérica. 
Para esse novo processo, desenvolvemos o Patch 02, responsável por 
determinar o tamanho das camadas e, por consequência, dos Blocos Sonoros 
Texturais Articulados (BSTA) a partir da iteração de cada camada de estruturas 
similares à Tabela 5.1 definida como “A”. As regras estabelecidas para essa etapa 
estão descritas detalhadamente no PASSO A2 e item 4.4.2.2 do Capítulo IV. 
 
 
PATCH 2 – 
 
 
Figura 5.2: Multiplicador e Iterador de Células Texturais para gerar de camadas. 
                                                
79 Iteração é um processo de resolução matemática mediante operações em que sucessivamente o 
elemento resultante é o resultado daquele que o precede. 
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  Esse patch é composto de um sub-patch apresentado na Figura 5.3 abaixo: 
 
 
 
Figura 5.3: Sub-patch [pd rand-list] do Patch 02. 
 
 
PSEUDOCÓDIGO do Patch 2: 
 
Patch 2: 
 
 celula = célula que o usuário deseja modificar 
  
 n1 = número de vezes que a célula será multiplicada (também dado 
pelo usuário) 
 n2 = tamanho da célula 
 
 celula_alimentadora = nova célula de tamanho n1 * n2, com elementos 
0 
 
 celula = it_cell (celula) // se a célula é composta de 1 único elemento 
então não haverá iteração de fato, se é uma célula mista, então haverá o 
processo de iteração dos elementos da célula de forma aleatória priorizando 
o 0. 
 
 resultado: celula 
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IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – Patch 02: 
 
_____________________________________________________________________ 
##" PATCH"02"E"SEUS"PROCEDIMENTOS"ESSENCIAIS 
def"it_cel(celula):#itera"randomicamente"uma"célula 
" celula_retorno"="[] 
" for"i"in"range(0,"len(celula)): 
" " if"celula[i]"=="'1'"and"i">"0: 
" " " celula_retorno.insert(len(celula_retorno),"celula[iV1]) 
"
" " elif"celula[i]"=="'0'"and"i"<"len(celula)V1: 
" " " celula_retorno.insert(len(celula_retorno),"celula[i+1]) 
"
" " else: 
" " " celula_retorno.insert(len(celula_retorno),"celula[i]) 
"
" return"celula_retorno 
"
def"Patch02(celula,"n): 
" celula_alimentadora"="[]#instancia"uma"célula"alimentadora"vazia 
"
" for"i"in"range(0,"n+1):#esse"laço"replica"a"célula"passada"como"
argumento"n"vezes 
" " cel_it"="it_cel(celula) 
" " for"j"in"range(0,"len(cel_it)): 
" " " celula_alimentadora.insert(len(celula_alimentadora),"
cel_it[j]) 
"
" return"celula_alimentadora 
_____________________________________________________________________ 
 
Temos logo abaixo, para exemplo, um processo de multiplicação (neste caso, 
por 5) e iteração de uma das camadas composta por tercinas extraída da Tabela 5.1 
segunda Célula Textural, contando de baixo pra cima. 
 
0 1 0 -1 0 0- 0 0 1- 0 1 0- 0 0 0 
Tabela 5.2: Camada Textural realizada para exemplificar processo de geração de camadas. 
 
 
 No intuito de compreender o resultado desse processo de forma gradual, 
abaixo na Figura 5.4, temos a camada numérica da Tabela 5.2 convertida para 
partitura: 
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Figura 5.4: Camada Textural depois da conversão da Tabela 5.2 para partitura. 
 
 
Como conclusão da etapa, o resultado apresentado na Tabela 5.3 abaixo 
contém cada uma das células apresentadas na Tabela 5.1 depois de submetido ao 
processamento pelo Patch 2. Com o número de camadas igual a 12; e o de vezes em 
que as células foram multiplicadas em iteração, igual a 10. A coluna A0 apresenta o 
resultado da operação. A indicação das  Células Texturais que foram submetidas ao 
processo de iteração estão em forma de números inteiros representando o número de 
componentes na primeira coluna da tabela em “CT”. A segunda coluna da tabela 
consta as representações numéricas das células multiplicadas e iteradas. Assim temos 
esses resultados na Tabela 5.3: 
 
CT A0 – 12 camadas/10 unidades 
6 1 1 1 1 1 0 0 1 1 0 0 1 1 1 0 0 1 0 1 1 1 1 1 0 1 1 0 0 0 1 1 1 0 1 1 0 1 0 1 0 0 1 0 1 0 0 1 
0 0 1 1 1 0 1 0 0 1 1 1 1 
5 1 0 1 1 0 0 1 0 1 1 1 0 1 0 0 1 1 0 1 1 0 1 0 1 1 1 0 1 1 1 1 0 1 1 0 0 1 1 1 1 0 1 1 1 0 0 1 
0 0 1 
6 1 1 1 0 1 1 1 1 0 1 1 1 0 1 1 1 1 1 0 1 0 1 0 0 0 0 1 1 1 1 1 0 1 1 1 0 0 1 1 1 0 1 0 1 0 1 1 
1 1 0 1 1 1 0 1 0 0 1 0 0 
4 0 1 1 1 1 0 1 0 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 0 1 0 1 1 1 0 1 1 1 1 0 1 0 1 1 1 0 
5 1 0 1 1 1 0 1 0 1 1 0 0 1 1 0 0 1 0 1 0 1 1 1 0 1 1 1 0 1 1 0 1 0 1 0 0 1 1 1 0 1 0 0 0 1 0 0 
1 1 1 
6 0 1 1 0 1 1 0 1 0 1 0 1 0 1 0 0 1 0 0 1 1 0 0 0 1 1 0 0 1 0 0 1 1 1 0 0 0 1 1 0 1 1 0 1 1 1 0 
0 1 1 1 0 1 1 1 1 0 0 0 1 
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
6 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
8 1 1 1 0 0 0 1 1 0 0 0 1 0 0 0 0 1 0 0 0 1 0 0 0 0 1 0 0 0 0 0 0 0 1 0 0 0 0 0 0 
7 1 1 1 1 1 0 1 1 1 0 1 1 1 1 1 1 0 0 1 1 1 1 1 0 1 1 1 1 1 0 1 0 1 1 0 0 1 0 0 1 1 1 0 0 0 1 1 
1 0 1 1 1 0 1 1 1 1 0 1 0 1 1 0 1 1 1 1 1 0 1 
3 0 1 0 1 0 1 0 0 1 0 0 1 1 1 1 1 1 0 1 0 1 1 0 1 1 1 1 1 0 0 
5 0 1 0 1 0 1 1 0 0 1 0 0 1 0 0 0 1 0 1 0 1 0 1 1 0 1 0 0 0 0 1 1 0 1 1 1 0 1 0 1 0 1 0 0 0 1 1 
0 1 0 
Tabela 5.3: Representações numéricas das Células Texturais depois de multiplicadas e iteradas através 
de processo randômico. 
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Após essa etapa, o resultado obtido de cada camada numérica, deste Patch 02, 
foi transposto para outro patch, o Patch 03. 
 
5.1.1.3 Processo de Contaminação das Camadas. 
 
 Para procedermos com novos disparos no intuito de gerar processo de 
contaminação (para o material numérico) e deterioração (o resultado musical depois 
da conversão para a música) de cada uma das camadas, seguimos as disposições 
apresentadas no PASSO A3 e item 4.4.2.3 do Capítulo IV. Optando-se por dispor o 
Bloco Sonoro na forma integral, esse processo pode ser pulado, porém, a 
contaminação do bloco numérico foi realizada através de uma regra que previa a 
adição de um “x”, de forma randômica e gradual, em substituição aos elementos 
numéricos integrantes da camada que, como já abordado, representaram as Células 
Texturais e/ou Camadas Texturais. Esse outro procedimento foi resultado de 
sequências de disparos acionados através do clique no mouse e variou entre 4 e 16 
disparos por camadas, e levou em conta o tamanho da Camada Textural e o número 
de componentes de cada célula num relação diretamente proporcional. 
Esse “x”, como mencionado, no ato da conversão para partitura, foi 
substituído por  uma pausa com valor rítmico correspondente ao da Célula Textural. O 
objetivo desse processo para a música, como já dito, teve o intuito de criar processos 
de deterioração ou erosão dos BSTA.  
 
PATCH 3 – 
 
Figura 5.5: Patch 03 responsável pela contaminação das camadas numéricas. 
  
165 
  
Esse patch da Figura 5.5 é composto pelo sub-patch da Figura 5.6 abaixo: 
 
 
 
Figura 5.6: Sub-patch [pd rand subs] que compõe a máquina de contaminação. 
 
 
PSEUDOCÓDIGO Patch 3: 
 
Patch 3: o patch 3 utiliza o sub-ptach rand-subs para contaminar célula por 
célula de uma camada (isso dispõe um resultado legitimo, face ao modelo) 
 
 
camadas = camada que o usuário deseja modificar 
numero_de_camadas = quantidade de células existentes em camada 
 
i = 0 e enquanto i < numero_de_camadas, faça: 
camadas[ i ] = rand-subs (camadas[ i ]) // O sub-patch rand-subs coloca 
aleatoriamente x's na célula a ser contaminada. 
 
resultado: camadas 
 
 
rand-subs: 
 
celula = célula a ser modificada 
 
quantidade_de_substituicoes = número aleatório entre 0 e a quantidade de 
elementos de celula 
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i = 0 e enquanto i < quantidade_de_substituicoes, faça: 
posicao = número aleatório entre 0 e a quantidade de elementos de celula 
celula[ posicao ] = 'x' 
 
incrementar i 
 
resultado: celula 
  
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – Patch 03: 
_____________________________________________________________________ 
_##" PATCH"03"E"SEUS"PROCEDIMENTOS"ESSÊNCIAIS 
def"rand_subs(celula):#coloca"um"número"aleatório"de"'x'"dentro"de"posições"
aleatórias"numa"célula 
" qtd_substituicoes"="random.randint(0,"len(celula))#escolhe"
aleatóriamente"quantas"substituições"serão"feitas 
"
" for"i"in"range(0,"qtd_substituicoes): 
" " pos"="random.randint(0,"len(celula))#escolhe"aleatóriamente"uma"
posição"para"a"substituição 
" " celula[i]"=""x" 
"
" return"celula 
"
def"Patch03(celula): 
" celula"="rand_subs(celula)#coloca"um"número"aleatório"de"'x'"dentro"de"
posições"aleatórias"numa"célula 
" return"celula 
___________________________________________________________________ 
 
 
 
Segue um exemplo da contaminação utilizando a camada multiplicada vezes 5 
apresentada anteriormente na Tabela 5.2, que foi submetida ao processo descrito 
porém não integralmente: 
 
 
0 1 x- 1 0 0- 0 x 1- x x x- 0 x 0 
Tabela 5.4: Camada Textural em tercina da Tabela 5.2 em processo de contaminação. 
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Estrutura contaminada convertida para partitura: 
 
 
 
Figura 5.7: Camada da Tabela 5.4 apos a conversão para a escrita  musical tradicional. 
 
Como resultado, submetemos todas as camadas da Tabela 5.3 - A0, a esse 
processo para dispor-se um rico material para uso na composição da peça 
“Multiverso”. Isso quer dizer que, os blocos ainda em sua representação numérica, 
aqui dispostos na Tabela 5.5, A1, A2, A3 e A4, foram resultados da submissão ao 
processo de contaminação. A estrutura A1 está em uma fase inicial de contaminação e 
a A4 encontra-se em seu estado mais avançado, que para nós foi o máximo que 
desejávamos para disposição de material e elaboração de nossa composição. 
 
 A1 – 12 camadas/10 unidades 
6 1 1 1 1 1 0 0 x 1 0 0 1 1 1 0 0 1 0 1 1 1 1 1 0 1 1 0 x x 1 1 1 0 1 1 0 1 0 1 x 0 1 0 1 0 0 1 
0 0 x x 1 x 1 0 0 1 1 1 1 
5 1 0 x 1 0 0 1 0 1 1 1 0 1 0 0 1 x 0 1 1 0 1 0 1 1 1 0 x 1 1 x 0 1 1 0 0 x 1 1 1 0 1 1 1 0 0 1 
0 x 1 
6 1 1 1 0 1 x 1 1 0 1 1 1 0 1 1 x 1 1 0 1 0 x 0 0 0 0 1 1 1 1 1 0 1 1 x 0 0 1 1 x 0 1 x 1 0 1 1 
1 1 0 1 1 1 0 x 0 0 1 0 0 
4 0 1 1 1 1 x x 0 1 1 1 1 1 1 1 x x 1 1 1 1 1 0 1 0 1 1 1 x 1 1 1 1 0 1 0 1 1 1 0 
5 1 0 1 1 1 0 x 0 x 1 0 0 1 1 x 0 1 0 1 0 1 1 1 0 1 1 1 0 1 1 0 1 0 1 0 0 1 1 1 x 1 0 0 0 1 0 x 
x 1 1 
6 x 1 1 0 1 1 0 1 0 1 x 1 0 1 0 0 1 x 0 1 1 0 0 0 x 1 0 x 1 0 0 1 1 1 0 0 0 1 1 0 x 1 0 1 x 1 0 
0 1 1 1 0 1 1 1 1 0 0 0 1 
1 1 1 x x 1 1 1 1 1 1 
6 1 x 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 x 1 1 1 1 1 1 1 1 1 x 1 1 1 x 1 1 1 1 1 
1 1 1 x 1 1 1 1 1 1 1 x 1 
8 1 1 1 x 0 0 1 x 0 0 0 1 0 0 0 0 1 x 0 x 1 0 0 0 0 1 0 0 0 x 0 0 x 1 0 0 x 0 0 0 
7 1 1 1 1 1 0 1 1 1 0 x 1 1 1 x 1 0 0 1 1 1 1 1 0 1 1 1 1 1 0 x x 1 1 x x 1 0 x 1 1 1 0 0 0 1 1 
1 0 1 1 1 0 1 1 x 1 0 x 0 1 1 0 1 1 1 1 1 0 1 
3 0 1 1 0 1 1 x 0 1 0 0 x x 1 1 1 1 0 x 0 1 1 0 1 1 1 1 1 0 0 
5 0 1 0 1 0 1 x 0 0 1 0 0 1 0 0 0 1 0 x 0 1 0 1 1 0 1 0 0 0 0 1 1 0 1 1 1 0 x 0 1 0 1 0 0 0 1 1 
0 x 0 
  
 A2 – 12 camadas/10 unidades 
6 1 1 1 1 x x- x x 1 x 0 1- 1 1 0 x 1 0-1 1 x 1 1 0 -1 1 x x x 1- 1 1 0 1 1 0- 1 0 1 x 0 1- 0 x 
0 0 1 0- 0 x x 1 x 1- 0 0 1 x 1 x 
  
168 
5 1 0 x 1 0- 0 1 x 1 x- 1 0 1 0 0- x x 0 1 1- 0 1 0 1 1 -1 x x 1 1 -x x 1 1 0- 0 x 1 x 1- x 1 1 
1 0- 0 1 0 x x 
6 1 1 1 0 1 x -1 1 x 1 1 1- 0 1 1 x x 1- 0 1 x x 0 0- 0 0 x 1 1 1- 1 x x 1 x 0- x 1 1 x x 1- x 1 
0 x 1 1- 1 0 1 1 1 0- x x 0 1 0 0 
4 0 1 1 1 1 x x 0 1 1 1 1 1 1 1 x x x x 1 1 1 0 x 0 x 1 1 x 1 x x x 0 1 0 1 1 1 0 
5 x 0 1 1 1 0 x 0 x x 0 0 1 1 x 0 1 0 1 0 1 1 1 0 1 1 1 x 1 1 0 x 0 1 x x 1 1 x x 1 0 0 0 1 x x 
x 1 1 
6 x 1 x 0 1 1 0 1 x x x 1 x 1 0 x x x 0 1 x 0 0 0 x 1 0 x 1 x 0 1 1 1 0 0 0 1 1 0 x 1 0 1 x x 0 
0 1 1 1 0 1 1 1 x 0 0 0 1 
1 1 x x x 1 x 1 1 x 1 
6 1 x 1 1 1 1 1 1 1 1 x x 1 x 1 1 x 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 x 1 x 1 1 x 1 1 1 1 x 1 x 1 x 1 x 1 1 1 
1 x 1 x 1 1 1 1 x 1 1 x 1 
8 1 1 x x 0 0 1 x 0 0 0 x 0 x 0 x 1 x 0 x 1 0 0 x 0 1 x x 0 x x 0 x 1 0 x x x 0 x 
7 x 1 1 1 1 0 1 x 1 0 x 1 1 1 x x 0 0 1 x 1 1 1 0 1 x 1 x 1 0 x x 1 1 x x x 0 x 1 x 1 0 0 0 1 x 
x 0 1 1 1 0 1 x x 1 x x 0 1 1 0 1 1 1 1 1 0 1 
3 0 1 1 0 x 1 x 0 1 0 x x x 1 1 1 1 0 x x 1 x 0 x 1 1 1 1 0 0 
5 0 1 0 1 0 x x 0 0 1 0 x 1 x 0 0 1 x x 0 1 x 1 1 0 1 0 0 0 0 1 1 0 1 1 1 x x x 1 0 1 0 0 0 1 1 
0 x 0 
  
 A3 – 12 camadas/10 unidades 
6 1 x 1 1 x x- x x 1 x 0 1- x 1 0 x x 0- x 1 x 1 1 0 -1 x x x x x -1 x 0 1 1 0- 1 x 1 x 0 1- 0 x 
x 0 1 0- 0 x x 1 x 1- 0 x 1 x 1 x 
5 1 0 x 1 x -x x x 1 x- 1 x x 0 0- x x x 1 1- 0 1 0 1 x- 1 x x 1 1- x x 1 1 0- 0 x 1 x 1- x 1 x 
1 0- 0 1 0 x x 
6 1 1 1 0 1 x -1 x x 1 1 x- 0 1 1 x x 1- 0 1 x x 0 0- 0 0 x 1 1 x- x x x 1 x 0- x 1 x x x 1- x x 
x x 11- 1 x x x 1 0- x x 0 1 0 0 
4 0 1 1 1 1 x x 0 1 x 1 1 1 x 1 x x x x 1 x 1 x x x x x 1 x 1 x x x 0 1 0 1 x 1 0 
5 x 0 1 1 x 0 x 0 x x x 0 x 1 x 0 1 0 x 0 1 1 1 0 1 1 1 x 1 1 0 x 0 1 x x x 1 x x 1 x 0 0 1 x x 
x x x 
6 x x x 0 1 1 x 1 x x x x x 1 0 x x x 0 1 x 0 0 x x 1 0 x x x 0 1 1 1 0 0 0 1 1 0 x 1 x 1 x x 0 
0 x 1 1 0 x 1 1 x 0 0 x x 
1 x x x x 1 x 1 x x x 
6 x x 1 1 1 1 1 1 1 1 x x x x x 1 x 1 1 1 x 1 1 1 1 1 1 x x x 1 x x 1 1 1 x x 1 x x x 1 x 1 1 1 
1 x x x 1 x 1 1 x 1 1 x 1 
8 1 x x x 0 x 1 x x 0 0 x x x 0 x 1 x x x x 0 x x x 1 x x x x x 0 x x 0 x x x x x 
7 x 1 x 1 1 x 1 x x x x 1 1 1 x x x 0 1 x 1 x 1 0 1 x 1 x 1 0 x x 1 1 x x x x x 1 x 1 x 0 0 1 x 
x 0 1 x 1 0 1 x x 1 x x 0 1 1 x 1 1 1 x 1 0 x 
3 0 x x 0 x 1 x x x 0 x x x x 1 1 1 0 x x 1 x 0 x 1 1 1 1 0 0 
5 x 1 0 x 0 x x 0 0 x 0 x 1 x 0 0 1 x x x 1 x 1 1 0 1 0 0 0 0 1 1 0 x 1 x x x x 1 0 1 0 0 0 1 x 
0 x 0 
  
 A4 – 12 camadas/10 unidades 
6 1 x x x x x -x x 1 x 0 1- x x 0 x x 0- x 1 x x x 0 -1 x x x x x- 1 x 0 1 1 0- 1 x 1 x 0 1- x x 
x 0 x 0- x x x 1 x 1- x x 1 x x x 
5 x x x 1 x- x x x 1 x- 1 x x 0 x- x x x x x- 0 1 0 1 x- x x x 1 1- x x 1 1 x- 0 x 1 x 1- x x x 
1 0- 0 1 0 x x 
6 x 1 1 0 1 x- x x x 1 x x- 0 x x x x 1- x 1 x x x 0- 0 0 x 1 1 x -x x x 1 x x- x 1 x x x 1 -x x 
x x 1 x- x x x x 1 0- x x 0 1 0 0 
4 x 1 1 1 1 x x 0 1 x x 1 1 x 1 x x x x 1 x x x x x x x x x x x x x 0 x 0 1 x x 0 
5 x 0 1 1 x 0 x x x x x 0 x 1 x x x 0 x 0 1 1 x 0 1 x 1 x 1 1 0 x 0 1 x x x x x x x x 0 0 x x x 
x x x 
6 x x x 0 x x x 1 x x x x x 1 0 x x x 0 x x 0 x x x 1 0 x x x x 1 1 1 0 0 0 1 x 0 x x x 1 x x 0 
0 x x x x x 1 1 x 0 0 x x 
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1 x x x x x x x x x x 
6 x x 1 1 x 1 1 x x 1 x x x x x x x 1 1 1 x 1 x 1 x 1 x x x x 1 x x 1 1 1 x x 1 x x x x x x 1 1 
x x x x 1 x 1 1 x 1 1 x 1 
8 1 x x x x x 1 x x x 0 x x x 0 x 1 x x x x x x x x x x x x x x x x x 0 x x x x x 
7 x 1 x 1 1 x 1 x x x x x 1 1 x x x x 1 x x x 1 x 1 x 1 x x 0 x x 1 1 x x x x x 1 x 1 x x 0 1 x 
x x 1 x x 0 x x x x x x 0 1 x x x 1 1 x 1 x x 
3 x x x 0 x 1 x x x 0 x x x x 1 1 1 0 x x x x x x x 1 x 1 0 0 
5 x 1 0 x x x x 0 0 x 0 x 1 x 0 x 1 x x x 1 x 1 1 0 x 0 0 0 x x 1 x x 1 x x x x 1 x 1 0 0 0 1 x 
0 x 0 
  
 
Tabela 5.5: Blocos numéricos A1 a A4 que vão de sua contaminação, por “x”, inicial até sua fase 
máxima. 
 
Nessa disposição já fomos capazes de decodificar, com base em nossa 
gramática, essa representação para os símbolos musicais. Porém, a determinação do 
posicionamento dessas estruturas na orquestra e suas relações intervalares, ainda 
requeriam tratamento e isso aponta para as próximas etapas. 
 
 
5.1.1.4 Disposição Orquestral das Camadas. 
 
Nessa etapa, determinamos a altura da primeira figura rítmica de cada Camada 
Textural levando em conta a tessitura de cada instrumento da orquestra, que foi 
discriminada numericamente em série de números inteiros seguindo as instruções do 
PASSO A4 e item 4.4.2.4 do Capítulo IV. Decidimos por estabelecer a nota inicial de 
cada camada textural também através de processo randômico para que, 
posteriormente, e sendo a intenção do compositor, a disponibilização das demais 
alturas seja determinada através de outro patch, o Patch 5. O motivo da divisão do 
processo de disposição das camadas texturais na partitura em duas etapas, PASSO 4 e 
5, foi o de reduzir a complexidade. 
Para a elaboração desse Patch 04, foi necessário parametrizar a tessitura de 
cada instrumento da orquestra de cordas através de uma sequência de números, como 
já descrito na Figura 4.16 do Capítulo IV ou na Tabela do Anexo III, ou seja: as 
alturas que compõem a tessitura do violino convertida a valores numéricos abrangem 
de 1 a 46, a viola também de 1 a 46 porém, este outro instrumento, mesmo com a 
mesma sequência de números que o violino, dispõe uma gama de frequências mais 
graves. O violoncelo vai de 1 a 43 e, por fim, o contrabaixo que vai de 0 a 44. Na 
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percussão também categorizamos as alturas dos Tímpanos 28” e 23” em valores que 
vão de 1 a 8. 
O Patch 04 da Figura 5.8 abaixo é responsável por essa etapa do processo, 
aqui representando o violino. 
 
PATCH 4 – 
 
Figura 5.8: Determinação da altura onde se inicia cada camada do Bloco Sonoro, nessa caso disposta 
no o violino 1. 
 
PSEUDOCÓDIGO Patch 4: 
 
 
 
Patch 4: 
 
  
 n = um número que nesse caso representa a gama de notas da 
tessitura de um instrumento. 
  
 nota = número aleatório entre 1 e n que representará uma nota 
 
 resultado: nota 
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – patch 04: 
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_____________________________________________________________________ 
______##"PATCH"04 
def"Patch04(n): 
" return"random.randint(1,"n) 
______________________________________________________________ 
 
O resultado simulado na Figura 5.8 é 18 e representa a nota dó5 do violino, ver 
tabela no Anexo III. Ou seja, se temos uma Camada Textural, a sua primeira nota na 
partitura será o dó5 e todas as demais serão tratadas em função dela. Isso sugere o 
desenvolvimento de outra ferramenta que disponha as demais notas de forma também 
aleatória após a inicial ser estabelecida, e se forme o que é conhecido como 
microcanon. 
Aqui, realizamos uma transcrição para usar de exemplo de como as regras de 
conversão operam. Em seguida, na Figura 5.9, temos uma camada gerada por tercinas 
do exemplo anterior, Figura 5.4, convertida para partitura tendo como disposição 
orquestral o violino: 
 
 
Figure 5.9: Disposição da primeira nota da Camada Textural estabelecida pelo Patch 04 convertido 
para partitura. 
 
Caso o compositor não queira elaborar um Bloco Sonoro de alturas 
semelhantes e deseje dispor as alturas em microcanon, que corresponde a uma 
flutuação estreita entre as alturas das Células Texturais e das camadas, o patch 
seguinte vai obedecer a seguinte regra: para as células compostas de poucos 
componentes o âmbito dos intervalos pode ser maior, e com muitos, será mais 
estreito. 
 
5.1.1.5   Geração de Textura em Micropolifonia. 
 
Então, o próximo patch, Patch 05, que será responsável por gerar a relação 
intervalar entre os componentes de cada Célula Textural e, por consequência, das 
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camadas, terá como ponto de partida a nota discriminada através do Patch 04. Os 
princípios para elaboração dessa ferramenta encontram-se no PASSO A5 no item 
4.4.2.5 do Capítulo IV. Dentre as regras, estabelecemos o critério de distribuição 
cromáticas das alturas que vai de 0 a 11 (na prática de 1 a 12), outra regra diz respeito 
à direção do salto: se o número for positivo (sem sinal algum ao lado do número) o 
salto será ascendente, se negativo (o sinal de “-“ estará no lado esquerdo do número) 
descendente, o “0”, com ou sem sinal, significa que a nota deverá ser mantida na 
mesma altura disposta na primeira figura rítmica na Camada Textural.  
Para explicar como funciona o processo, usamos um disparo composto de 6 
elementos em um âmbito de salto intervalar estreito. Nós Vamos aplicar o resultado 
obtido num exemplo composto de uma camada textural de 15 elementos, 5 tercinas, 
extraído da Tabela 5.2 e Figura 5.4.  
 
PATCH 5 – 
 
Figura 5.10: Patch 5 gerador de relações intervalares a partis da nota inicial de cada camada. 
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Essa ferramenta é composta de um sub-patch, o [pd range].  
 
Figura 5.11: Sub-patch do Patch 5 responsável por gerar relações intervalares principalmente para 
elaboração de Blocos Sonoros articulados em micropolifonia. 
 
 
PSEUDOCÓDIGO Patch 5: 
 
 
Patch 5: 
 
 n1 = número que representa a quantidade de elementos de cada 
células textural, determinado pelo número de elementos componentes dessa 
célula 
 
 n2 = número que representa o âmbito intervalar, que pode variar de 2 
a 13 
 
 sequencia_resultante = vetor de inteiros com tamanho igual a n1 
 
 i = 0 e enquanto i < n1, faça: 
  sequencia_resultante [ i ] = número aleatório que varia de - n2 
até n2 //obedecendo à regra: -n2 < x < n2, podendo ser ou não 0 
  incrementar i 
 
 resultado: sequencia_resultante 
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – patch 05: 
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Obs: verificar rotinas e procedimentos Anexo III 
 
_____________________________________________________________________ 
_##"PATCH"05 
def"Patch05(n1,"n2): 
" sequencia_resultante"="gera_vetor_aleatoriamente(n1,"Vn2,"n2)#gera"um"
vetor"aleatoriamente,"dentro"do"intervalo"fechado"definido"com"as"varáveis"[V
n2,"n2] 
" return"sequencia_resultante 
____________________________________________________________________ 
 
Como se pode ver na Figura 5.10, a sequência numérica gerada nesse disparo 
foi: (1, -1, -0, -0,1, 0). Para ajustar ao nosso exemplo que é composto de 15 
elementos, vamos espelhá-la e adicionar a primeira metade da série ao final para que 
se complete, o resultado é: (1, -1, -0, -0, 1, 0, 0, 1, -0, -0, -1, 1, 1, -1, 0). Na Figura 5.9 
tivemos o dó5 como primeira nota da camada, então o número  1 = dó♯5, o -1 = si4, o 
“0” ou o “-0” o próprio dó5. Abaixo, Figura 5.12, a disposição da sequência intervalar 
gerada pelo Patch 5 aplicada ao exemplo da Figura 5.9 anterior. 
 
 
Figura 5.12: Camada Textural disposta em micropolifonia através do Patch 5. 
 
A próxima etapa não necessita, obrigatoriamente, que o material seja 
submetido ao passo do item 5.1.5 deste capítulo. Se o compositor desejar construir os 
Blocos Sonoros dispostos na íntegra, essa etapa deve ser pulada. Porém, se desejar 
realizar cortes ou dispor transientes, a etapa seguinte é necessária. 
 
 
5.1.1.6 Geração de Cortes e Transientes. 
 
O próximo estágio, o último relacionado ao BSTA, trata do processo que gera 
transientes ou cortes. Para tal desenvolvemos o Patch 06. As regras para sua aplicação 
estão no PASSO 6 do item 4.4.2.6 do Capítulo IV. Antes da submissão do Bloco 
Sonoro já convertido para partitura, o compositor reflete se deve utilizar o BSTA em  
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sua disposição integral ou deve realizar os cortes e transientes no intuito de 
proporcionar uma entrada, ou saída, gradual do Bloco Sonoro Textural Articulado. A 
disposição das Camadas Texturais, ou grupos de Células Texturais, e a decisão sobre 
qual formato será utilizado e associado a esse processo. 
A regra aqui diz que, cada número inteiro representa uma Célula Textural que 
compõe a camada de cada Bloco Sonoro. O que o patch irá fazer é gerar uma coleção 
de números inteiros em disposição matricial que será alimentado conforme o tamanho 
do BTSA representado através de números de linhas e colunas, relacionados ao 
número de células e o de camadas. No resultado aqui descrito, temos um exemplo 
indo de 0 a 4 (para continuar a série de exemplos em auxílio a compreensão do 
procedimento), os números inteiros vão representar as Células Texturais que devem 
ser mantidas. Quando obtendo o “0” os elementos devem ser substituídos por pausas 
correspondentes. O intento também é dispor outro modo de deterioração com o fim de 
gerar diversidade sonora. 
 
 
 
 
PATCH 6 – 
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Figura 5.13: Patch 6 responsável pela geração de cortes e transientes dos BSTA. 
  
Esse patch é formado por um sub-patch [rtc make-scale], apresentado abaixo 
na Figura 5.14:  
 
 
Figura 5.14: Sub-patch do Patch 6, gerador de cortes e transientes. 
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PSEUDOCÓDIGO Patch 6: 
 
 
Patch 6: 
 
 
 n = número que representa o tamanho da matriz 
. 
 gerador_de_cortes_e_transientes = criar um vetor com tamanho n, de 
vetores de inteiros // Cada elemento do gerador de cortes e transientes terá 
60% de chance de ter o valor correspondente de sua coluna, que 
representará a manutenção da célula textural. E 40% de ser 0, que 
representará a substituição das figuras rítmicas por pausa com valor rítmico 
correspondente 
 i = 0 e enquanto i < n, faça: 
  gerador_de_cortes_e_transientes [ i ] = criar um vetor de 
inteiros de tamanho n 
  j = 0 e enquanto j < n, faça: 
    
   auxiliar = número aleatório que varia de 1 a 10 
 
   se auxiliar <= 4, gerador_de_cortes_e_transientes [ i ][ j ] 
= 0 
   se não, gerador_de_cortes_e_transientes [ i ][ j ] = j 
    
   incrementar j 
 
  incrementar i 
  
 resultado: gerador_de_cortes_e_transientes 
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – Patch 06: 
 
_____________________________________________________________________ 
##" PATCH"06 
def"Patch06(n): 
" gerador_de_cortes_e_transientes"="[] 
"
" for"i"in"range(0,"n): 
" " v"="[] 
" " for"j"in"range(0,"n): 
" " " chance"="random.randint(1,"10)#escolhe"um"número"de"1"à"10 
" " " if(chance"<="4):#caso"seja"<="4..."(40%"de"chance) 
" " " " v.insert(len(v),"0)" #insere"0"no"vetor" 
" " " else:#caso"seja">4..."(60%"de"chance) 
" " " " v.insert(len(v),"(j+1))#insere"a"posição"atual"do"
vetor"(observe"que"a"posição"começa"em"1)" 
"
" " gerador_de_cortes_e_transientes.append(v) 
"
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" return"gerador_de_cortes_e_transientes 
_____________________________________________________________________ 
 
Lembramos que os resultados obtidos podem ser combinados de forma 
diferente por intervenção do compositor, como demonstra a tabela abaixo. Os 
resultados em negrito revelam as sugestões de material escolhido pelo compositor que 
será aplicado à realização da obra musical. 
 
Realização de dois disparos com o critério de 
6 camadas e 5 células cada.  
0 0 0 0 0 
0 0 0 4 5 
1 2 3 4 5 
0 0 0 0 5 
0 0 3 4 5 
0 0 3 4 5 
 
0 0 0 0 0 
0 0 0 4 0 
0 0 0 0 0 
0 2 3 4 5 
0 0 0 0 5 
0 2 0 0 0 
Supressão de dados para a construção de um 
bloco musicalmente viável. 
1 2 3 4 5 
0 0 3 4 5 
0 0 3 4 5 
0 2 3 4 5 
 
Outras combinações realizadas a partir do 
material gerado pelo patch. 
 
0 2 3 4 5 
0 0 3 4 0 
1 2 3 4 0 
0 0 0 4 5 
 
 
Tabela 5.6: Cortes e Transientes obtidos em ordem numérica e sua manipulação para viabilidade 
musical. 
 
Aqui escolhemos essa sequência: 
 
0 0 0 4 5 
1 2 3 4 5 
0 0 0 0 5 
0 0 3 4 5 
 
Tabela 5.7: Material selecionado a partir dos resultados extraídos da máquina de cortes e transientes 
para elaboração de corte em um BSTA. 
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 Para entender como funciona essa etapa de nosso procedimento, vamos 
utilizar um Bloco Sonoro Textural Articulado construído especificamente para este 
exemplo. Assim sendo, temos a estrutura apresentada na Figura 5.15 abaixo: 
 
 
Figura 5.15: Bloco Sonoro Textural Articulado na íntegra gerado para elucidar o procedimento. 
 
 Se representarmos cada célula das camadas por um número inteiro e 
obedecendo a ordem dos elementos, teremos em tipo de matriz numérica: 
 
 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
 
Tabela 5.8: Representação em sequência de números inteiros de uma estrutura gerada especialmente 
para exemplo. 
 
 
Convertendo o resultado gerado pelo Patch 6 disposto na Tabela 5.8, teremos, 
na conversão para partitura do Bloco da Figura 5.15, o resultado apresentado na 
Figura 5.16. 
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Figura 5.16: Aplicação do resultado do corte como disposto na Tabela 5.8 depois de aplicado a Figura 
5.15. 
 
 Encerrada essa etapa para elaboração dos Blocos Sonoros Texturais 
Articulados vamos, a seguir, discorrer sobre os Blocos Sonoros Texturais Contínuos. 
 
 
5.1.2  Blocos Sonoros Textuarais Contínuos. 
 
5.1.2.1 Geração de Células Texturais de Estruturas Contínuas. 
 
Depois de concluído o processo para geração de BSTA, vamos apresentar os 
patches desenvolvidos para geração de BSTC. O processo de elaboração de Blocos 
Sonoros Texturais Contínuos se mostrou bem mais simples que os BSTA e a sua 
composição em notas de longas durações é o fator dessa característica. 
Para a construção de BSTC, temos um número menor de ferramentas até 
concluir o processo, e isso ocorre por três motivos: 1) as estruturas contínuas são mais 
simples de elaborar e, 2) uma camada de uma textura contínua pode, e as vezes, deve, 
ser replicada sem comprometer a estrutura musical, 3) algumas ferramentas para gerar 
BSTA, como: a) a que dispões camadas na orquestra, b) gerador de relações 
intervalares e, c) geração de cortes e transientes, são idênticas (nesses casos as 
diferenças ocorrerem na alimentação dos dados, porém a ferramenta é a mesma) ou na 
maioria das vezes não é necessário empregá-las, pois o processo pode se tornar tão  
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complexo que não é viável. Parte do princípio desse novo processo, elaboração de 
BSTC, é descrito no PASSO C1, item 4.4.2.8 do Capitulo IV.  
Dessa forma, outra ferramenta, o Patch 7, foi responsável por gerar estruturas 
numéricas que representam camadas em estrutura rítmica contínua ou acórdica. Nessa 
parametrização, quando disparado o patch gera-se basicamente dois dígitos: o dígito 
“0” com a representação da semibreve e o ”1” a mínima (a parametrização pode ser 
modificada para: breve e semibreve ou mínima e semínima) Essa regra leva em conta 
a simplificação rítmica que é característica dos BSTC’s. 
 
 
PATCH 7 – 
 
 
 
Figura 5.17: Patch gerador de elementos para as estruturas contínuas, Patch 07. 
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PSEUDOCÓDIGO Patch 7: 
 
Patch 7: 
  
 
 n = número que representa a quantidade de estruturas rítmicas de 
longa duração através da disposição de mínimas e semínimas. 
 
 camada_continua = criar um vetor de inteiros com tamanho n 
 
 i = 0 e enquanto i < n, faça: 
  camada_continua [ i ] = número aleatório entre 0 e 1 
 
  incrementar i 
 
 resultado: camada_continua 
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – Patch 07: 
 
Obs: verificar rotinas e procedimentos Anexo III 
 
_____________________________________________________________________ 
##" PATCH"07 
def"Patch07(n): 
" camada_continua"="gera_vetor_aleatoriamente(n,"0,"1)#gera"um"vetor"
aleatóriamente"de"0's"ou"1's 
" return"camada_continua 
_____________________________________________________________________ 
 
Dessa forma, a conversão do resultado acima seria, vide Tabela 5.9 e Figura 
5.18 a seguir: 
 
1 0 1 1 0 0 0 1 1 1 
Tabela 5.9: Resultado obtido través dos disparos realizados no Patch 7 da Figura 5.17. 
 
Valores numéricos depois da conversão para os elementos musicais na 
partitura. 
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Figura 5.18: Conversão de valores numéricos em elementos musicais para Blocos Contínuos. 
 
 
5.1.2.2 Provedor de Ligadura para Componentes de Estruturas 
Contínuas. 
 
Depois desse processo concluído, submeteremos o resultado do Patch 7 a uma 
outra parametrização que envolve a adição de ligaduras aos elementos gerados, ou 
seja, para que essa estrutura fosse contínua musicalmente ela precisou estar ligada 
uma as outras até formar uma camada em longa duração. Para essa tarefa usaremos a 
ferramenta Patch 8 que é bastante similar ao Patch 07. Os conceitos que dão suporte a 
essa etapa se encontram no PASSO C2 e item 4.4.2.8 do Capítulo IV. Ele gera o sinal 
de ligadura com a seguinte regra: depois de submetida ela obedece a seguinte 
disposição, o “0” representa a nota não ligada e o “1” a nota que dever ser ligada 
através do sinal de ligadura musical. 
Aqui não elaboramos uma ferramenta específica tendo em vista este ser um 
processo muito simples, principalmente se compararmos com o processamento para a 
construção dos BSTA. 
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PATCH 8 – 
 
 
Figura 5.19: Patch responsável pela disposição de ligaduras para as estruturas contínuas geradas a 
partir do Patch 07. 
 
 
 Abaixo a transcrição dos dados obtidos pela máquina geradora de ligadura 
para o exemplo da Figura 5.20. 
 
 
Figura 5.20: Camada Textural Contínua depois de aplicar as ligaduras geradas pelo Patch 8 expandindo e 
deixando-a mais contínua. 
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PSEUDOCÓDIGO Patch 8: 
 
 
Patch 8: 
 
  
 n = (número que representa a quantidade de estruturas rítmicas) – 1, 
representando a quantidade de ligaduras. 
 
 ligaduras = criar um vetor de inteiros com tamanho n 
 
 i = 0 e enquanto i < n, faça: 
  ligaduras [ i ] = número aleatório entre 0 e 1 
 
  incrementar i 
 
 resultado: ligaduras 
 
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – Patch 08: 
Obs: verificar rotinas e procedimentos Anexo III 
_____________________________________________________________________ 
##" PATCH"08 
def"Patch08(n): 
" ligaduras"="gera_vetor_aleatoriamente(n,"0,"1)#gera"um"vetor"
aleatóriamente"de"0's"ou"1's 
" return"ligaduras 
_____________________________________________________________________ 
 
 
5.1.2.3 Disposição Orquestral para BSTC e demais Passos. 
 
A partir desse ponto, os patches que tratam da disposição orquestral e dos 
cortes e transiente para os BSTC são ferramentas semelhantes modificando, para 
alguns casos, os valores alimentados no sistema.  
Neste caso deste item, 5.2.3, na realidade utilizamos  o Patch 06 sem a menor 
alteração da regra. 
 
PSEUDOCÓDIGO  Patch 9 – 
 
Patch 9: 
 
/* É definido identicamente ao Patch 5, entretanto, ele é utilizado para 
estabelecer relações intervalares tanto horizontalmente quanto verticalmente, 
  
186 
ou seja, ele determina a distância intervalar entre as notas da camada e entre 
duas camadas sobrepostas a partir da determinação da nota da primeira 
camada, através do Patch 4 que dispõe a nota na camada da tessitura para o 
instrumento da orquestra. 
 
 Vale frisar que no processo de construção de estruturas contínuas o 
Patch 4 é utilizado para determinar a altura da camada de referência, o 
resultado do Patch 4 será iterado acumulativamente com os resultados do 
Patch 9. */ 
 
 Exemplo de implementação de iteração: 
  
 nota = Patch4() 
 notas = Patch9 (n1, n2) //note que n1 será o tamanho do vetor 
definido como “notas” 
 
 i = 0 e enquanto i < n1, faça: 
  notas [ i ] = notas [ i ] + nota  // notas [ i ] += nota 
 
 resultado: notas 
 
 
 
 
IMPLEMENTAÇÃO EM PYTHON – Patch 09: 
 
_____________________________________________________________________ 
 
##" PATCH"09 
def"Patch09(n1,"n2): 
" return"Patch05(n1,"n2)#patch"9"é"definido"exatamente"igual"ao"patch"5,"a"
diferença"é"a"interpretação"desse"resultado 
_____________________________________________________________________ 
 
As etapas descritas na realização dos disparos de várias ferramentas 
computacionais representadas através dos patches de 1 a 6, até então, são essenciais 
para a construção de BSTA’s. Os passos vão desde a elaboração das Células Texturais 
em camadas, geração de Camadas Texturais até a disposição das relações intervalares 
para micropolifonia. Os  BSTC’s apresentaram uma construção mais simples e por 
consequência as ferramentas são menos complexas de se elaborar e seus patches de 7 
a 9 já são suficientes para dispor material consistente, os demais passos podem, ou 
não, usar os passos semelhantes para construir os BSTA e em nosso caso preferimos 
não aplicá-los por se tornar pouco viável. 
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Isso mostra que conseguimos categorizar o fenômeno musical através de 
sequências numéricas, seja binária ou em disposição sequenciada. Esse processo foi 
vital para a implementação de nosso modelo através do uso do computador como 
colaborador de um processo composicional. Essas regras, e a gramática envolvida 
através da parametrização, permitiram a elaboração e aprimoramento das ferramentas. 
Entretanto, parâmetros como técnicas estendidas, articulações, dinâmica etc., 
não tiveram seus patches desenvolvidos nessa pesquisa, porém apresentam solidez 
para a continuidade do aprimoramento futuro do modelo composicional. 
É importante frisar que o material musical obtido através dos patches não foi 
disposto integralmente na partitura. O compositor participou ativamente e 
continuamente em todo processo, o que deixa explicito um processo de composição 
assistida. Isso denota a ação do artista no processo de escolha do que foi utilizado, ou 
não. A razão de não termos optado pela utilização de outros softwares, tal como o 
OpenMusic desenvolvido pelo IRCAM, foi a de que a visualização do material numa 
codificação diferente da tradicional escrita musical quebrou um paradigma 
composicional associado a música textural, provocou desafios e apresentou 
panoramas bem diferenciados do que estávamos confortáveis em lidar. 
A seguir iremos utilizar alguns trechos da peça “Multiverso” para demonstrar 
o que fizemos em nossa realização musical paramétrica para o processo de conversão 
dos valores numéricos para a partitura. 
 
 
5.2 Transcrição dos Blocos Sonoros para a partitura: 
Composição de “Multiverso”. 
 
 
 
No processo de transcrição dos dados numéricos colhidos, a submissão deles à 
gramática do modelo composicional  e sua conversão para música, utilizamos a partitura 
tradicional como meio de registro algumas vezes em processo direto de conversão. Isso 
quer dizer que não houve a necessidade de se montar uma estrutura musical na partitura 
obedecendo estritamente a disposição do que era gerado pelas ferramentas 
computacionais. A nossa experiência mostrou que, suprimindo os passos de uma 
sequência rígida haveria maior viabilidade operacional, pois além desse processo ser 
muito desgastante, revelaria uma certa ineficiência do procedimento e não traria qualquer 
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maior contribuição para o resultado musical pretendido. Dessa forma, a partitura da peça, 
denominada “Multiverso”, foi o propósito da geração dos materiais. 
Os critérios atendidos na transposição dos elementos para a partitura envolviam a 
realização da obra por uma orquestra de cordas e percussão, e isso nos forçou a levar em 
conta a execução da peça, ou seja, a reação do maestro e dos músicos ante a partitura para 
uma possibilidade de execução. Como consequência, algumas disposições que se 
apresentaram inviáveis foram cortadas ou suprimidas. Como um exemplo, apresentamos 
os acentos gerados pelas ferramentas na íntegra, ou seja, sem a interferência do 
compositor, em alguns momentos, mas que se mostraram inviáveis para projeção 
orquestral.  
 
 
Figura 5.21: Número saturado de acentos nas notas que foram dispostas pelas ferramentas no Pd que 
posteriormente ajustamos. 
 
 A seguir, apresentamos alguns trechos da composição “Multiverso” para 
cordas e percussão ante o processo de composição assistida. 
 
 
 
5.2.1 Desenvolvimento da Obra “Multiverso”. 
 
 
 
A partir dos processos descritos, iniciamos a elaboração da obra denominada 
“Multiverso” para cordas e percussão. Um dos processos mais significativos para a 
composição da peça foi o conceito de Blocos Sonoros apresentado no Capítulo IV e o 
processo de colaboração composicional através da composição algorítmica e assistida 
por computador relatado neste Capítulo V. 
Processos como a escolha da orquestração, articulações e técnicas de execução 
instrumental ou técnicas expandidas, dinâmica, alguns momentos de articulação 
musical para gerar coerência e sentido musical, forma musical, duração da obra, entre 
outros aspectos, foram decididos pelo compositor e não houve a colaboração 
computacional. Fatores como tempo da pesquisa, atrelada ao doutorado com duração 
de 4 anos, foram de grande relevância.  
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Por isso, a ideia não foi a de substituir o homem pela máquina, mas se baseou 
no princípio de expansão da mente criativa do compositor através das ferramentas que 
são extensões humanas, principalmente do homem moderno com o computador. 
Como etapa de consolidação do nosso modelo, achamos necessária a discussão de 
nossa obra com alguns músicos da Orquestra da Unicamp, entre eles o spala Athur 
Ruff. 
 Um ponto requisitado por esse músico para ajuste da partitura da peça 
“Multiverso”  foi o de que o andamento rápido disposto inicialmente na partitura 
dificultaria a execução da obra pela orquestra. Isso nos impeliu  a reduzir o 
andamento da peça de 86 para 74 semínimas por minuto. E, segundo o músico, isso 
facilitaria os ataques com arco em jetê e outros trechos que o golpe de arco exigisse 
maior controle.  
Depois discutimos sobre a disposição dos acentos métricos, que foram gerados 
pelo modelo criado no Pure Data. Para esse músico, a execução do trecho com essa 
riqueza de detalhe exigiria uma condição que poderia ser obtida através de uma 
escrita mais econômica. Concordamos com suas explanações e realizamos os ajustes, 
reduzindo e otimizando a disposição desses sinais de articulação além de outras 
questões menores. Por fim, a peça já foi ajustada e impressa a partitura com as partes 
cavadas de “Multiverso” que foi entregue à orquestra para possível estreia.   
Dito isto, agora apresentaremos uma sequência de 6 exemplos que, mesmo não 
apresentando todo processo de composição da obra musical “Multiverso” e o processo 
de conversão e assistência computacional na integra, oferece uma descrição discreta, 
porém sólida, que dá uma ideia clara e exata do que ocorreu durante todo processo.  
Na disposição dos Exemplos, faremos uma apresentação inversa, que a nosso 
ver, será mais fácil para entender as etapas. Desse modo, primeiro apresentaremos o 
trecho musical na partitura escolhida e depois apresentaremos os passos envolvidos, 
desde os resultados numéricos iniciais, as etapas de processamento, até o último ponto 
antes da conversão musical. Os seis exemplos resumem consistentemente todo 
trabalho realizado na elaboração da peça. Seguimos com a apresentação do primeiro 
exemplo. 
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EXEMPLO 1: 
 
 
Figura 5.22: Trecho de Bloco Textural de 2 camada dispostas na percussão compasso 15 e 16. 
 
Células Texturais 
0001000 
11000 
Tabela 5.10: Duas Células Texturais disposta em duas camadas geradas para fornecer material aos 
instrumentos da percussão. 
 
Camada Articulada depois de multiplicada x 8 e iterada 
0001000 1001100 1001010 1111000 
11000 10111 01011 00000 
1000000 0001101 0010110 0010011 
00111 01011 11110 00001 
Tabela 5.11: Células Texturais multiplicadas por oito e iteradas. 
  
Nesse processo, por não se tratar de instrumentos com altura definida, essas 
duas etapas foram suficientes para dispor nosso material que compôs os compassos 15 
e 16 de “Multiverso”. 
 
EXEMPLO 2: 
 Aqui temos um trecho extraído do compasso 32 e 33 e com um BSTA que foi 
cortado. 
 
Figura 5.23: Bloco Sonoro Textural Articulado composto de 5 camadas que sofreu processo de corte 
compassos 32 e 33 de “Multiverso”. 
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 A Tabela 5.11 abaixo temos as Células Texturas com 5, 6, 3, 4 e 5 
componentes dispostas em 5 camadas que deram origem ao Bloco Sonoro a ser 
gerado adiante. 
 
 
Células Texturais da Figura 5.23 
00100 
000010 
000 
0010 
01000 
Tabela 5.12: Células Texturais que gerou o BSTA sem processo de Erosão da Figura 5.23. 
  
 
Processo de multiplicação por 6 e iteração das células da Tabela 5.11, nesse 
momento, separadas por compasso para facilitar a visualização. 
 
 
Multiplicação das células por 6 e iteração  
00100 01011 00011 00010  
000000 001101 000000 000001 
000 000 000 000 
0010 0000 0000 0000 
01000 00000 01101 11001 
01010 00001 
001001 000000 
010 000 
0000 0100 
01010 00001 
Tabela 5.13: Bloco numérico resultado da multiplicação e iteração da células da Tabela 5.11. 
 
 
 Disposição orquestral das camadas 
 
 
Disposição da Camada na Orquestra Altura 
1 – vnl I 
2 – vln II 
3 – vln III 
4 – vln IV 
5 – vla I 
23 
22 
17 
16 
11 
Tabela 5.14: Disposição das alturas na orquestra das cinco camadas através da disposição numérica a 
ser convertido usando a tabela orquestral. 
 
 
Elaboração de cortes e transiente. Como nesse Bloco Sonoro não há variação 
das alturas em processo de micropolifonia, a etapa de geração de relações intervalares 
foi pulada. 
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Processo de Corte e Transiente 
0 2 3 4 5 0 
0 2 3 4 5 6 
1 2 3 4 0 0 
0 0 0 4 5 0 
0 0 3 4 0 0 
 
Tabela 5.15: Processo de corte que foi aplicado ao material da Tabela 5.12 que gerou o BSTA da 
Figura 5.23. 
 
 
EXEMPLO 3: 
 
 Bloco Sonoro Textural disposto integralmente na partitura. 
 
Figura 5.24:  Bloco Sonoro Textural Articulado apresentado na íntegra e corresponde aos compasso 35 
de “Multiverso”. 
  
 
Aqui, depois de apresentar o processo de forma mais sequenciada, dispomos 
as Células Texturais e as Camadas Texturais em uma só tabela. 
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Célula Textural Camada multiplicada (x4) e iterada 
100001  
0101 
01110  
000100  
10001  
1011 
0101001 
000 
10111  
110001 000001 100110 
0001 1000 0101 
11000 01000 10100 
001110 100100 101010 
10110 10100 01000 
0111 0001 1100 
0000010 0000010 0010000 
011 100 100 
00101 10101 00110 
Tabela 5.16: Células Texturais e as Camadas Texturais multiplicadas por 4 e iteradas. 
 
 
A seguir, na Tabela 5.17, a disposição orquestral das camadas. Usar Tabela do 
Anexo III desta Tese. 
 
Disposição da Camada na Orquestra Altura 
1 – vln I 
2 – vln II 
3 – vln III 
4 – vln IV 
5 – vla I 
6 – vla II 
7 – vc I 
8 – vc II 
9 – cb  
42 
34 
21 
16 
15 
3 
24 
6 
6 
Tabela 5.17: Disposição orquestral do BSTA da Figura 5.24. 
   
 
Não há corte para esse Bloco Sonoro Textural Articulado. 
 
 
 
 
 
 
 
EXEMPLO 4: 
 
A seguir, temos o BSTA da Figura 5.24 em processo avançado de Erosão. 
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Figura 5.25: Bloco Sonoro Textural Articulado da Figura 5.24 em processo avançado de deterioração. 
 
 
 Material numérico que gerou o trecho da partitura da figura enterior. 
 
 
Processo de deterioração de um Bloco Sonoro Textural Articulado 
x01xx1 x0x001 1x0001 1x0x00 
0x00 0x0x 0001 x0xx 
x1x0 101x1 01110 11x00 
x01xxx 10x11x x00xxx 001110 
0xx01 xxx00 1000x 1xx10 
x1xx 1xx1 1x11 1x1x 
0011000 xxx00x0 x101x0x 0xx001x 
xxx 1xx xx0 011 
1x0x0 10xxx 1x111 00101 
Tabela 5.18: Resultado numérico dos processo de contaminação do bloco numérico que resultou na 
representação na partitura da Figura 5.25. 
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EXEMPLO 5: 
 
 O Bloco Sonoro Textural Contínuo da Figura 5.25 abaixo é construído 
basicamente de duas camadas que são replicadas em outras compondo o Bloco.  
 
 
Figura 5.26: Bloco Sonoro Textural Contínuo  de “Multiverso”. 
 
 
 Disposição numérica das camadas contínuas 1, 2, 3, 4, 6 e 8 antes da 
conversão para partitura. Componentes das estruturas contínuas e sinais de ligadura. 
 
 
Camada Contínua A: representando as camadas 1,2, 3, 4, 6 e 8 
0 0 0 0 0 0 0 0 
Disposição da paramétrica das Ligaduras 
0 0 1 1 1 0 1 
Tabela 5.19: Camada continua que gerou o BSTC dos compassos 45 a 52. 
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Camadas 5, 7 e 9. 
 
 
Camada Contínua B: representando as camadas: 5, 7 e 9 
0 0 0 0 0 0 0 0 
Disposição da paramétrica das Ligaduras 
0 1 1 1 0 1 0 
Tabela 5.20: Material numérico, antes da conversão para partitura do trecho da Figura 5.26. 
 
 
 
 Disposição orquestral: 
 
 
 
Disposição da Camada na Orquestra Altura 
1 – vln I 
2 – vln II 
3 – vln III 
4 – vln IV 
5 – vla I 
6 – vla II 
7 – vc I 
8 – vc II 
9 – cb  
46 
44 
41 
40 
33 
32 
29 
27 
28 
Tabela 5.21: Disposição orquestral de cada uma das camadas do BSTC da Figura 5.26 em sua fase 
numérica. 
 
 
 
EXEMPLO 6: 
 
 
 Trecho extraído do compasso 75 onde temos um BSTA com processo de 
movimentação das alturas associadas a micropolifonia. 
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Figura 5.27: Excerto do compasso 74 do BSTA em estrutura micropolifônica. 
 
 
Célula Textural Camada multiplicada (x4) e iterada 
10000 
1001 
0011000 
000001 
010 
10100  
10001 01101 00110 
1001 0101 1001 1001 
0011000 0000011 1010000 1001010 
001101 000001 001001 
100 010 101 
11001 00101 10100 
Tabela 5.22: Células em camadas e camadas multiplicadas por 4 em iteração. 
 
 Disposição orquestral das alturas para cada família dos instrumentos. 
 
 
Disposição da Camada na Orquestra Altura 
1 – vln I 
2 – vln II 
3 – vln III 
4 – vln IV 
5 – vla I 
6 – vla II 
23 
22 
21 
30 
19 
22 
Tabela 5.23: Disposição orquestral de cada camada para a primeira figura rítmica. 
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 Abaixo, temos o processo de geração de relação intervalar gerado pelo Patch 
6. 
 
 
 
NC NI Relação intervalares para o BSTA 
1 fá5 (0-2-2-1+1)(0+1-10+1)(+1+1-2-10)(-2-10+2+1) 
2 mi5 (00-1+2)(00-1+1)(-1-2-1+2)(-1+2-2-1) 
3 mi♭5 (0+1+10+10+1)(-10000-1-1)(-1+1-1000-1)(0+10-10-1-1) 
4 dó6 (0-1+1-10-1)(0+10+1-10)(+1-100-10)(+10-100+1) 
5 fá#4 (0[+10]+4)(+70+3)([+10]+7+12)(+7+1[+12]) 
6 lá4 (0-1+1+10)(+1+5+5-1+5)(0+20+4+2)(+40+1-20) 
Tabela 5.24: As relações intervalares depois de determinada a primeira altura de cada camada , como 
apresentado na Tabela 5.22, acima. 
 
Como sabemos, de acordo com a regra para disposição das relações 
intervalares a condição para a leitura numérica e conversão para intervalos é 
cromática, ou seja, para cada semitom um valor. Assim, se usarmos a primeira 
camada e sua primeira célula como exemplo, teremos a nota inicial da camada NC = 1 
corresponde ao fá5, e então segue a sequência: (fá5, mi♭5, mi♭5, mi5 fá♯5), o principio é 
similar para toda estrutura. Os números entre colchetes “[ ]” são os que contêm dois 
dígitos e estão dispostos dessa forma para evitar serem confundidos com os de um 
dígito. 
 As etapas resumidas aqui nos EXEMPLOS de 1 a 6 fizeram parte de todo 
processo composicional de “Multiverso”. No próximo Capítulo (o VI e o último) da 
Tese, apresentaremos a obra e faremos uma descrição musical focando brevemente 
nos passos composicionais envolvidos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Capítulo VI   
 
 
 
 
Multiverso para Cordas: Estudo Comparativo  
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6. Introdução 
 
 
Este Capítulo foca a composição da obra “Multiverso” para orquestra de 
cordas e percussão, a qual foi elaborada a partir do sistema apresentado e discutido 
nos Capítulos anteriores. A peça foi esculpida a partir de assistência computacional e 
sua linguagem composicional está vinculada  ao processo de escrita musical textural. 
Sua idealização foi associada à elaboração de um procedimento composicional, 
modelado e processado computacionalmente e vários aspectos abordados dessa obra 
basearam-se nos recursos composicionais utilizados por Ligeti, no que tange a sua 
escrita textural.  
Assim sendo, este capítulo vai iniciar tratando dos aspectos relacionados ao 
modelo que gerou a obra e a concepção da composição assistida por computador. 
Outros aspectos que inspiraram a obra estão associados a elementos extramusicais, os 
quais são a duração, disposição orquestral e a perspectiva sobre a característica com 
que cada trecho foi concebido. Todos estes pontos formam o corpo deste capítulo, o 
qual é concluido com uma discussão sobre o que foi viável ou não para construção da 
peça musical. 
 
 
 
6.1 “Multiverso” conceitos de partida.  
 
  
Com duração aproximadamente de 5’30”, “Multiverso” foi elaborada a partir 
dos resultados de uma programação, com uso de ferramentas desenvolvidas no 
software Pure Data. Composta para cordas e percussão, tem a seguinte disposição 
orquestral: 4 grupos de violinos (I II III IV), 2 grupos de violas (I e II), 2 grupos de 
violoncelos (I e II), 1 grupo de contrabaixo e 3 percussionistas executando os 
seguintes instrumentos (Pau de chuva, Triângulo, Maraca (ovo), Claves, Agogô, 
Prato, Gran Cassa, Chocalho de sementes, Tam-tam, Woodblock, Tímpanos de 28” e 
23” e Caixa). 
Sua concepção sobre o tecido do silêncio e transcrição para a partitura contou 
com uma estrutura macro, a qual foi determinada diretamente pelo compositor e não 
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através de processo computacional. Ela foi idealizada em trechos de 15 compassos em 
proporções bem delineadas.  
 
 
Figura 6.1: Forma maior da obra “Multiverso” para cordas e percussão. 
 
 
6.2 Comentários sobre as Seções de “Multiverso”. 
 
A seguir  faremos comentários sobre as seções apresentadas na Figura 6.1. 
Para cada uma delas, apresentaremos os principais conceitos utilizados no seu 
desenvolvimento musical e a partitura completa encontram-se no Anexo I desta Tese. 
Dessa forma, iniciamos com os compassos do Prólogo. 
 
 
6.2.1 Prólogo81. 
 
A peça “Multiverso” inicia-se com uma simulação sonora com base no 
princípio de junção de partículas sonoras que altera seu significado à medida que o 
número de eventos cresce, numa determinada taxa. Esse trecho inicial está associado 
ao fenômeno da chuva, como descrito no Capítulo I item 1.3. Para reproduzir essa 
concepção, uma disposição de palmas (comp. 1 – 15), realizada pelos integrantes da 
orquestra, dá início à obra; detalhes sobre esse processo encontram-se na Bula da 
partitura da peça no Anexo I. Com isso, o compositor quer mostrar que parte do 
entendimento do significado da linguagem textural na música tem base em fenômenos 
simples e de nosso cotidiano. 
                                                
81 Essa Seção cobre os compassos de 1 a 15. 
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A sonoridade obtida através de Palmas Precipitadas se inicia com os músicos 
dos violoncelos e vai gradualmente se adensando com a participação dos demais 
componentes da orquestra e no compasso 5 já estão todos os músicos da orquestra 
realizando o mesmo gesto. Essa tentativa de representação de um fenômeno natural 
através das palmas no início da peça foi planejada numa perspectiva de espacialização 
sonora. Há uma movimentação interna utilizando-se um jogo de dinâmica que passa 
do pianíssimo, interagindo com fortes, as quais foram dispostas em diferentes pontos 
e em defasagem entre os integrantes da orquestra através da partitura; tal 
procedimento cria a difusão espacial. A percussão foi pensada com base em 
instrumentos que retêm características sonoras que remetem à chuva. 
Depois desse trecho, segue-se uma pausa antes do surgimento da primeira 
aparição das cordas. Porém, há uma conexão entre essas partes através da percussão 
com o uso de duas camadas ritmicamente deslocadas e sobrepostas em septinas, 
quintinas com uso de triângulos e isso ocorre a partir do compasso 15. Podemos fazer 
aqui, através dos compassos iniciais de “Multiverso”, uma alusão à peça de Ligeti 
“Poema Sinfônico para 1000 Metrônomos” que, apesar de usar material sonoro 
diferente, o princípio de acumulação de partículas de sons é semelhante. 
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Figura 6.2: Trecho inicial de “Multiverso” com execução de palmas gerando efeito de textura. 
 
 
A entrada gradual das camadas articuladas, a flutuação da dinâmica partindo  
de intensidades baixas que vão aumentando através de indicação com sinais de 
crescendo, o surgimento de novas camadas que adensa e edifica estruturas com ajuda 
dos instrumentos de percussão, Pau de chuva e Chocalho de sementes, dão maior 
volume para a sonoridade ante uma complexa massa de sons a qual linhas individuais 
são irreconhecíveis. 
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6.2.2 Filigrana82. 
 
Depois da seção inicial, segue-se uma pausa antes do surgimento da primeira 
aparição das cordas. Há também uma transição nos compassos 15 ao 17, a qual é feita 
com a  percussão em duas camadas ritmicamente deslocadas e sobrepostas com 
Triângulos em septinas e quintinas como ocorreu no Prólogo. A percussão determina 
as características sonoras de um processo que se iniciou no compasso 16 e vai até o 
30 . 
Em seguida, temos um trecho no qual o uso de técnica estendida aplicada às 
cordas através do col legno seguirá até o compasso 20. A escolha desse golpe de arco 
se deu em função da delicadeza sonora na articulação, embora sua complexidade de 
execução seja outro fator importante na estruturação musical do trecho. 
 Filigrana foi concebida como continuação  do efeito gerado pelas palmas em 
Prólogo e retém processo de gradação. Abaixo na Figura 6.3 temos a imagem do 
trecho descrito. 
 
 
Figura 6.3: Compassos 17 e 18 onde se encerram as palmas e se iniciam as disposições instrumentais. 
 
                                                
82 A seção que cobre os compassos 16 ao 30. 
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 Se fizermos um paralelo com “Atmosphères”, que se inicia em estrutura 
contínua e massiva (Figura 2.3) e “Ramifications” em estrutura articulada em massa 
densa (Figura 2.17), ambos do Capítulo II, “Multiverso” se inicia com um processo 
gradual aplicado às estruturas articuladas e tem como princípio aguçar a curiosidade 
do ouvinte para o que virá em seguida, ou seja, materiais entrelaçados em estética 
textural.  Esse processo de evolução gradual do número de camadas impele o 
surgimento de Blocos Sonoros cada vez mais compactos, embora nessa seção o 
princípio não seja o de explorar toda a possibilidade orquestral.  
Posteriormente a esse processo gradual e estratificado com surgimento e 
decomposição de camadas, será apresentado um Bloco Sonoro Textural Articulado na 
íntegra, o qual é executado também em col legno, vide compasso 20. Aqui, há uma 
nova flutuação entre elementos de dinâmica para que se gere uma ilusão sonora de 
variação onde sons curtos e delicados comecem a tomar corpo através da 
aglomeração, então, o ouvinte cria novos referenciais através dessa escuta. Esse 
recurso foi útil para proporcionar contraste e expectativa na apresentação dos 
materiais por virem, por isso na concepção macro denominamos essa etapa como 
“Filigrana”, em função da delicadeza e da projeção sonora do trecho com relação ao 
todo da obra. 
É interessante observar que no “violino III” uma estrutura quase contínua e em 
trêmulo tem como finalidade adensar a estrutura; ela não chegou a ser contínua por 
não ser composta de elementos em longa duração nem haver ligadura conectando as 
unidades rítmicas, no caso, semínimas, ampliando-as. O Bloco Sonoro desse trecho 
teve material originado através dos disparos para geração de Células Texturais em 
camadas, e da multiplicação e iteração dispostos na Tabela 5.3 em  A0, do Capítulo V. 
Nas camadas mais articuladas há uma presença constante de acentos de ataque, como 
já observado anteriormente, para evitar que haja periodicidade rítmica. As alturas são 
construídas não exatamente como um cluster cromático na íntegra, porém há 
características dessa técnica pela presença de cromatismo, ao mesmo tempo 
exploramos bandas de alturas agudas e graves. As sextinas na última camada das 
cordas, no contrabaixo, seguramente não resultarão num som nítido e com boa 
resolução, o que esperamos é, nessa frequência e com essa característica rítmica, obter 
um borrão sonoro quase percussivo. A dinâmica em pianíssimo em todo trecho e entre 
as demais canadas, tem por objetivo promover uma sonoridade quase inaudível, 
porém taciturna, gerando expectação. A entrada do Bloco Sonoro está apresentada na 
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Figura 6.4 a seguir, e é interessante observar que antes dela, outra estrutura cortada e 
que tomou característica de transiente numa banda de altura bem mais aguda que as 
dos compassos 17 e 18, precede o Bloco em entrada abrupta. 
 
 
Figura 6.4: Compassos de transição entre estrutura em baixa densidade de eventos sonoros para uma 
maior. 
 Esse Bloco Sonoro Articulado e em alturas semelhantes seguirá até o 
compasso 26, e então surge um processo de fragmentação  crescente e gradual que se 
encerra no compasso 30. Porém, esse modo na distribuição de Blocos Sonoros, e de 
estruturas com características de transientes, apresenta-se como um caso inverso ao 
que ocorre em “Ramifications”, como na Figura 2.18 do Capítulo II, só que na obra 
de Ligeti, a fragmentação é um processo de abandono, e o nossa obra é o prenúncio 
de uma massa sonora maior. Na percussão uma camada de sons articulados nas 
Maracas (ovo) e Tímpano se propõe a dar unidade aos trechos e corpo às estruturas 
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através de uma sonoridade diferenciada mais delicada, entretanto esses sons 
amalgamam-se com as partes das cordas e geram uma sonoridade mais densa e 
diversificada. Abaixo na Figura 6.5, temos parte da percussão descrita anteriormente. 
 
 
Figura 6.5: Comportamento da percussão para o trecho dos compassos 19 e 20 em “Multiverso”. 
 
 Ao final de Filigrana, inicia-se um processo de fragmentação em todo Bloco 
Sonoro. Esse comportamento estrutural começa no compasso 26, nas cordas e 
percussão, e mantém-se até o compasso 30 com as mesmas características até a 
Erosão completa encerrando o trecho. Esse processo se assemelha com outro trecho 
de “Ramifications” como os apresentados nas Figuras 2.23 e 2.25, ou com outro 
processo em “Atmosphères” apresentado na Figura 2.10 do Capítulo II de nosso 
Estudo Descritivo, porém, o processo de “Atmosphères” ocorre não nas Camadas, 
mas com os Blocos compartimentados. 
A decomposição no final dessa etapa de nossa peça foi gerada a partir do 
material paramétrico apresentado na Tabela 5.5 em A4, e ele claramente anuncia o 
meio da fase descrita como Contraste 1; a intensidade máxima da dinâmica até aqui 
não passou de um mf, compasso 25, e a duração no total foi de 30 compassos. Houve 
predomínio de estruturas articuladas, sejam Blocos Sonoros dispostos na íntegra, em 
processo de Aglomeração e Decomposição gradual, nesses dois últimos casos com 
número menor de camadas. O final desse trecho de “Multiverso” prenuncia um 
conjunto de Blocos que sofreram cortes e que preservam estrutura estratificada, 
compassos 30 e 31, e que Surgem e Erodem-se também por camadas articuladas. A 
entrada da primeira estrutura é reforçada pela Caixa e Pratos na percussão. Mantém-se 
o col legno nas cordas por todos seus componentes. A dinâmica para a nova fase é 
preservada em p, ou seja, o que foi alterado aqui foi a forma do Bloco Sonoro e a 
estrutura dele, para dar inicio à Aspereza onde outras características como Blocos 
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Sonoros mais densos, técnicas de arcos modificadas, a dinâmica levemente 
intensificada e estruturas com características de clusters são ainda preservadas. 
Abaixo, Figura 6.6, a disposição do descrito. 
 
 
 
Figura 6.6: Compasso 29 a 31 que revela processo de alta fragmentação da estrutura sonora articulada e 
reconstrução através de entrada gradual. 
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Após a conclusão da seção Filigrana temos o início da seção Aspereza que 
segue imediatamente em processo gradual de surgimento de camadas articuladas.  
 
6.2.3 Aspereza83 
 
Nessa etapa que se inicia no compasso 31 chamado de Aspereza, um novo 
Bloco Sonoro Articulado surge de forma gradual e se mantém em técnica de col legno 
por dois compassos. O violino IV e a viola I excutam um lá3, enquanto a viola II e o 
violoncelo I tocam sol6, seguramente a forma densa resultado da repetição das alturas, 
da defasagem rítmica entre as camadas e, a aproximação entre as alturas dos dois 
grupos de bandas sonoras resulta numa sonoridade tensa com batimentos de onda pela 
relação de 2ª menor. As demais partes da orquestra inicialmente permanecem em 
pausa, porém logo obedecem ao comportamento estratificado anunciando outro 
processo de adensamento vertical e gradual, ocorrendo entre as regiões graves e 
agudas das tessituras da orquestra, entretanto não abrangendo extremos. Ou seja, se 
formos desenhar linhas representando a sequência do movimento dessas três 
estruturas, que vão do compasso 31 a 33, em termos de banda de alturas, nessa fase 
inicial, teria uma forma de zigzag composta de três pontos, um central, outro superior 
e o último inferior. A dinâmica cai para o pianíssimo em ppp, e o golpe de arco 
modifica-se para o jeté a partir da segunda estrutura. Dando corpo a esses trechos, 
representados por Blocos cortados com características de transientes e estratificados, 
temos a percussão com Pau de chuva de forma contínua. Assim, como no início da 
etapa, o Prato na percussão marca a entrada da próxima estrutura, um Bloco Sonoro 
Textural Articulado que surge abruptamente e com uma atividade rítmica muito mais 
intensa e preservando o princípio das notas por camadas mantendo a mesma altura 
numa disposição entre vln I dó♯6, vln II mi5, vln III mi♭5, vln IV si♭3, vla I ré4, vla II 
dó3, vc I si3, vc II ré4 e cb lá2. É uma disposição de alturas que trabalha com bandas 
confortáveis para projeção orquestral e que preserva características cromáticas, 
porém, o cluster cromático no sentido estrito não é aplicado. 
Diferente do Bloco Articulado anterior, este outro, além de mais componentes 
rítmicos, exibe uma movimentação interna das bandas de alturas, como na Figura 6.7 
abaixo, vide o compasso 34 que no violoncelo II em fá2 em grupo de tercinas e 
                                                
83  Seção que cobre os compassos 31 a 46. 
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contrabaixo em lá1 em quintinas que descem até regiões mais graves. Aqui, a 
dinâmica vai se elevar e variar ente o mp e mf, mas ocorrerá outra diminuição em 
seguida. Ataques na percussão com Queixada seguidas pelo Prato interagem com as 
alturas deslocadas do violoncelo e contrabaixo anunciando a entrada do Agogô que 
vai interagir com o Woodblock através da sobreposição de camadas em defasagem. 
 
Figura 6.7: Recorte da parte da orquestra com percussão para o trecho descrito. 
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Mais adiante, no compasso 37, haverá um processo de contração intervalar 
com a seguinte disposição das alturas: vln I lá♭4, vln II sol4, vln III fá♯4, vln IV mi4, 
vla I si♭4, vla II lá4, vc I ré4, vc II sol3 e cb fá2; com a dinâmica em mf . É uma 
estrutura bem próxima a um cluster cromático, Figura 6.8 abaixo: 
 
 
Figura 6.8: Trecho com BSTA em alta densidade sonora. 
Ainda no mesmo compasso, 37, a estrutura se expande novamente e retorna às 
disposições das alturas anteriores.  No compasso 38, um processo novo de 
fragmentação para esse Bloco Sonoro acontece, porém ele não anuncia o final do 
trecho, de fato ele irá até o compasso 41 e será interrompido por toda orquestra em 
fermata, compasso 42, Figura 6.9 abaixo. 
 
Figura 6.9: Trecho de fragmentação seguido de pausa completa, compassos 40 a 42. 
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Antes desse ponto, a estrutura, mesmo Erodida, alcança um f na dinâmica, 
sendo um recurso para gerar mais expectativa ao ouvinte, que foi frustrada pela 
cessão na apresentação do material. A percussão em Agogô e Maraca composta de 
quintinas e septinas sobrepostas também está Erodida e geram um processo de 
dispersão sonora ante o todo. Compasso 43, toda orquestra retorna com disposição 
semelhante à do compasso 34, ela está prenunciando uma mudança Abrupta que 
ocorrerá mais adiante, contudo um processo de Erosão e novamente Acresção, 
atingindo a dinâmica em f, acompanhada da entrada da Caixa na percussão em rufo 
com esteira ligada, compassos 44 e 45,  irá ocorrer prenunciando esse novo estágio. 
No compasso 46 o Bloco Sonoro vai se deslocar para uma banda de alturas mais 
agudas que vai do sol3 no contrabaixo até mi♭7 no violino I, preservando 
características de cluster. Aqui consolida-se a fronteira entre o Contraste 1 e o 
Contrate 2 do plano maior apresentado na Figura 6.1, e dá-se início da seção 
Correnteza. 
 
 
6.2.4 Correnteza84. 
 
No compasso 47, gradativamente, e de forma sutil, algumas estruturas 
contínuas infiltram-se no Bloco Articulado, violino IV, viola I e violoncelo I, para se 
seguir uma entrada Abrupta de um Bloco Sonoro Textural Contínuo. Essa nova 
estrutura irá se manter por 9 compassos com a técnica de arco variando entre o sul 
poticello, ordinário e o sul tasto. Esse material novo é elaborado para servir de 
variação estre as estruturas, abandonando processos articulados e iniciando-se 
processos contínuos onde o ataque instrumental em trêmulo não mensurado induz ao 
pensamento sobre um processo mais fluente. O movimento também é mais intenso 
que o anteriormente apresentado e isso revela, claramente, um processo gradual de 
mudança obedecendo os princípios observados nas partituras de “Atmosphères” e 
“Ramifications” pelos quais se obtém a atenção do ouvinte para esse tipo de estética. 
Outro ponto chave desse BSTC é a disposição da dinâmica em f, que posteriormente 
atinge o fortíssimo “ff”, compasso 50, podendo ser considerado um momento de 
                                                
84 A seção que cobre os compassos 47 a 77. 
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clímax dentro da obra. Figura 6.10 a seguir apresenta o comportamento musical na 
partitura da descrição dos primeiros compassos da seção de Correnteza. 
 
 
 
Figura  6.10: Transição de BSTA para BSTC de forma parcialmente abrupta. 
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Podemos observar que em “Atmosphères” um processo de apresentação de um 
Bloco Sonoro Textural Contínuo mássivo e de forma Abrupta ocorre no início da 
peça, em “Ramifications” material semelhante surge no compasso 40, porém as 
camadas não surgem como um bloco sólido, mas com camadas em Defasagem e 
Interpoladas que aparecem e desaparecem obedecendo a concepção de Ligeti das 
ramificações, ver Figura 2.13 do Capítulo II. Em “Multiverso” optamos por escolher 
estruturas contínuas em Justaposição e como elemento contrastante de estruturas 
articuladas que se fragmentam e novamente adensam.  
 Vemos, através do excerto da Figura 6.10, que existe um processo de cópia ou 
réplica entre as camadas, isso quer dizer que a camada encontrada no violino I é igual 
a do violino III e do contrabaixo;  a do violino II é a mesma do violino IV, viola II e 
violoncelo II; e a da viola I é igual ao do violoncelo I. Aqui uma dinâmica em forte, 
“ff”, reforça a transição e estabelece ponto de apoio para a concepção total da obra. 
Depois da estrutura contínua, surge uma sequência de ataques por toda orquestra em 
tempo fraco, porém com dinâmica em f, compassos 55 a 57. O deslocamento rítmico 
entre os ataques em regiões na altura numa faixa mais aguda teve o propósito de 
demarcar a peça e sugerir a ideia de atemporalidade. A percussão com a Caixa e Gran 
cassa adensa e desloca toda estrutura sonora das cordas. Esse trecho de ataques 
Abruptos e ritmicamente deslocados será finalizado por um glissando no compasso 
58. A partir daí, dá-se uma sequência de camadas que permanecem em disposição 
rítmica contínua, ou acórdica, também compasso 58 em diante, enquanto outras 
cordas, violinos e violas, atacam repentinamente e esporadicamente com talão do arco 
elevando a intensidade para ff no intuito de desviar mais uma vez a atenção do 
ouvinte de estruturas já ouvidas para novos materiais, e em seguida retomando ao 
início do trecho, compassos 61 e 62. 
No compasso 63 inicia-se um Bloco Articulado e estratificado, em defasagem 
e em micropolifonia, violino IV e viola I. Essa estrutura está entrelaçada pela 
percussão, também articulada e tocada pela Maraca e Claves, que gradativamente se 
adensa e repentinamente se decompõe, sem conseguir formar uma massa sonora 
através de um Bloco Articulado massivo. Os violoncelos e o contrabaixo mantêm as 
notas contínuas em trêmulo, com as respectivas alturas fá2, mi2 e fá♯1, formando esses 
compassos, em um jogo de variação sonora, que basicamente são compostos por 
materiais semelhantes e que preconizam outra estrutura articulada a ser apresentada 
  
215 
mais adiante mantendo alguns dos princípios aqui descritos. Abaixo, Figura 6.11, 
temos a disposição do trecho comentado que seguirá até o compasso 71 mantendo as 
características descritas. 
 
 
 
Figura 6.11: Trechos de ataque compassos 60 a 63. 
  
216 
 No trecho que foi do compasso 60 a 71, as estruturas contínuas já atuam como 
elo com o material a ser apresentado mais adiante que foi composto de um corpo 
sonoro onde a parte mais aguda, ou superior do Bloco, em textura articulada contrasta 
com a grave e contínua, compassos 71 a 74. Surge um BSTM onde a região 
intermediária das alturas é explorada dando possibilidade de variação sonora através 
de recurso com o deslocamento de bandas sonoras diferentes. Em “Ramifications” os 
BSTM já aparecem no início da peça do compasso 1 até o compasso 11 e em 
“Atmosphères” essas estruturas aparecem principalmente nos compassos 27 a 29, que 
para nós revela a riqueza e força desses materiais para esculpir-se o discurso musical 
textural. Conforme Figura 6.12 abaixo: 
 
 
Figura 6.12: Bloco Sonoro Textural Misto com estrutura superior articulada e inferior contínua. 
  
Na próxima Figura 6.13, as estruturas internas do Bloco Sonoro Textural 
Misto se invertem e a parte articulada vai para a região grave e a parte contínua para a 
região aguda, compassos 75 a 77. A parte superior abrange uma faixa bem elevada 
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com notas em oitava. A percussão adensa mais ainda esse material através da Gran 
Cassa, do Tam tam e do Tímpano, amalgamando todo trecho e deixando-o ainda mais 
intenso sonoramente. O Bloco Articulado está em mp e com arco em pizzicato, 
enquanto o inferior em ff está disposto de forma contínua e em trêmulo revelando que 
a intenção foi sombrear o processo de articulação da estrutura superior. A partir do 
compasso 75 ocorre um processo de inversão, onde a parte articulada vai para região 
grave e a contínua para a região superior. 
 
 
Figura 6.13: BSTM onde a parte aguda se entrelaça com a contínua. 
  
Esse trecho é composto de um Bloco, BSTM, em cluster para ambas as 
estruturas, compassos 75 a 77, uma contínua e a outra articulada em micropolifonia 
que são estreitas entre si, porém a distância entre elas é bem ampla cobrindo uma 
faixa de 4 oitavas, o Bloco Misto mantém a dinâmica em forte não permitindo a 
valorização nem de uma nem da outra estrutura. Aqui encerra-se a seção Correnteza 
que manteve uma sonoridade mais agitada e intensa que precede Tempestade 
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6.2.5 Tempestade85. 
 
A seção Tempestade se inicia no compasso 78. Aqui, o processo começa com 
uma mudança que se consolida com a apresentação de um Bloco Sonoro Contínuo, 
(comp. 78 – 85) em cluster e seguido de pausas com fermata para toda orquestra, 
ainda compasso 78, que tem função de induzir expectativa e serve também para 
retirada da surdina pelos instrumentistas da orquestra. Assim que surge esse Bloco 
Contínuo, elaborado de forma que um fenômeno sonoro onde se prevê a geração de 
sons através  dos batimentos de ondas proveniente do cluster, ocorre. Ele é composto 
das alturas lá♭2, lá3, sí♭2, si3, dó4, dó♯4, ré4, mi♭4 e mi4, e com dinâmica em piano “pp”, 
arco em trêmulo e con sordina. Dessa forma,  a orquestra terá como objetivo não 
focar no próprio som dos instrumentos, mas no efeito de loudness resultado da 
amplificação dos sons parciais gerados por uma estrutura supersaturada em termos de 
frequências sonoras, muito próximas em âmbito de frequência. A percussão está 
composta de Gran cassa, Tam-tam e Tímpano (23”) todos em estrutura contínua e em 
rufo intensificando ainda mais o trecho numa textura amorfa e proporcionando uma 
coloração sonora peculiar renovando a referencial musical para o trecho. O intuito 
desse procedimento é proporcionar um novo ponto de relevância e contraste sonoro 
buscando ampliar possibilidades e timbres musicais que evidenciem o significado da 
obra, podendo também funcionar como um elemento de ligação através da 
reapresentação de materiais semelhantes. 
Claramente, essa estrutura saturada revela uma fase da composição onde 
materiais mais intensos, do ponto de vista sonoro, comporão a seção. A sequência em 
micropolifonia que se seguirá, utilizando todos os instrumentos da orquestra e 
formando uma trama ainda mais complexa com características de cluster, mais o jogo 
de arcos nas cordas variando entre o spicatto, o jeté e o legato, visam à disposição de 
um borrão sonoro face ao material disposto na partitura e prenuncia o final da obra. 
Esse trecho perdurará por quatro compassos e no decurso de sua apresentação haverá 
um processo de expansão intervalar na entrada do jeté e em estruturas articuladas, 
porém em notas contínuas, compasso 87. Em seguida uma nova contração ocorre 
mudando para micropolifonia com uma diminuição na dinâmica partindo do mf até 
um ppp o que prenuncia o trecho em glissando. 
                                                
85 A seção que cobre os compassos 78 a 92. 
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Figura 6.14: Final dos BSTC em cluster e inicio de um BST Articulado e em micropolifonia. 
 
 A partir desta fase em Bloco Articulado, seguem-se dois ataques simultâneos e 
por toda orquestra no compasso 89 com o talão do arco para intensificar ainda mais o 
som; ele antecede uma série composta de glissandos  que foi concebida como um 
jogo entre bandas de alturas que surgem numa região intermediária, se ampliam 
agregando elementos em outra banda mais aguda e se completam através a inserção 
de uma nova banda grave, criando uma massa densa de glissandos. É interessante 
observar que, propositalmente, foi gerado o cruzamento entre as alturas das camadas, 
ademais foram dispostos deslocamentos rítmicos entre essas camadas para que o 
efeito se tornasse ainda mais convincente através de um resultado sonoro 
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amalgamado, a dinâmica se iniciou em mf, depois indo a forte, f, e retornando ao mf.  
Este trecho encerra a seção Tempestade e dá início da fase Final.  
 
 
Figura 6.15: Finas das estruturas articuladas e início de trecho em glissando. 
  
6.2.6 Final.86 
 
Depois da massa de gissandos, Figura 6.16 acima, que tem uma característica 
particular por ter características de um BSTA e que não dispõe interação com a 
percussão, surge a etapa Final. Aqui, temos o processo de finalização da obra, o jogo 
sonoro, anteriormente apresentado, teve como objetivo provocar o ouvinte com 
material inédito na composição que tenta associar parâmetros musicais para 
estabelecer uma assimilação desse novo corpo no contexto musical gerado até então. 
                                                
86 Seção que cobre os compassos 93 ao 108 que é o final da obra. 
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Surge outro Bloco Sonoro Textural Contínuo, novamente com características de 
cluster. Essa estrutura densa em trêmulo se manterá por 4 compassos até 
gradualmente fundir-se com outro processo contínuo de Amassamentos de Papéis que 
tenta simular o som do fogo, mas o principal intuito é a realização de um processo 
gradual e textural que serve de ligação com a simulação da chuva do início da obra, 
concluindo a peça em pianíssimo suscitando o fechamento de um ciclo. Figura 6.16 
abaixo: 
 
 
Figura 6.16: Encerramento de textura contínua com deslocamento de acentuação com inicio do final da 
obra com a técnica de amassamento de papéis pela orquestra. 
 
Através dessa descrição, que envolve a disposição dos elementos 
proeminentes de nossa composição, para o objetivo descrito aqui nessa Tese, atesta 
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que o procedimento composicional desenvolvido por nós tem validade, e que aqui 
pode ser constatado. As poucas comparações com trecho estudados no Capítulo II das 
obras de Ligeti nos permitem dizer que nossa escrita está inserida dentro da estética 
estudada, já que os materiais apresentaram bastante semelhança, porém o contexto de 
sua utilização difere, o que envolve a projeção de um estilo composicional particular 
na elaboração de “Multiverso” próprio do procedimento composicional e do 
compositor. Isso nos permite entender que  o nosso modelo é viável e gerou uma obra 
de arte, ou uma peça musical em estética ligada à música textural . 
 
 
6.3 Projeção Paramétrica Multidimensional da Obra. 
 
 
Um dos processos mais significativos para a elaboração da obra foi o conceito 
de Blocos Sonoros apresentado no Capítulo IV e o processo de interação voltado à 
Composição Algorítmica e Assistida por Computador. A partir das tabelas geradas 
pelo computador, fizemos a transcrição para a partitura de acordo com o descrito no 
final do Capítulo V. Todavia, outros processos como a orquestração, as dinâmicas, as 
técnicas de execução instrumental e/ou técnicas expandidas, alguns momentos de 
articulação musical para gerar coerência e sentido musical, a forma musical, a 
duração da obra, entre outros aspectos que foram decididos diretamente pelo 
compositor. 
Como já delineado, a ideia aqui perpetrada não passou pela substituição do 
homem por uma máquina, mas pelo princípio de expansão da mente criativa do 
compositor através dela. O modelo composicional baseado numa abordagem 
multidimensional mostrou-se efetivo numa primeira etapa, pois possibilitou a geração 
da decomposição de estruturas sonoras definidas consistentemente, gerando os 
conceitos de Blocos Sonoros Texturais Articulados , Contínuos e Mistos; que incitou 
a projeção espacial deles, viabilizou parametrizações e a idealização,  e na etapa 
posterior possibilitou a realização do processo de composição algorítmica e assistida 
por computador e culminou com a obra para orquestra de cordas e percussão. Os 
processos envolvidos sugerem a possibilidade de aprimoramento, mas a 
fundamentação teórica e os avanços obtidos são provas de sua validação e compõem a 
contribuição efetiva dessa Tese. 
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Num processo reverso, existe a possibilidade de uma projeção espacial dos 
elementos envolvidos na estruturação musical e isso levanta a possibilidade do 
desenvolvimento de outra pesquisa onde esse trabalho dá o suporte inicial por revelar 
as possibilidades geradas através dessa perspectiva. 
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Conclusão !!!!!! Reiteramos que a pesquisa realizada junto ao programa de Doutorado em 
Música do Instituto de Artes da Unicamp, foi totalmente desenvolvida nos 
laboratórios do Núcleo Interdisciplinar de Comunicação Sonora (NICS) e contou com 
o apoio da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP).  
O estudo contemplou concepções teóricas e a subsequente implementação de 
um modelo de Composição Textural Assistida por Computador. A Tese foi dividida 
em seis Capítulos, nos quais sua fundamentação foi exposta nos três primeiros e, nos 
capítulos subsequentes, foram apresentadas as contribuições do modelo 
composicional. Junto ao corpo da Tese anexamos: a) a partitura da obra “Multiverso” 
para cordas e percussão, b) um arquivo com as bibliotecas de programas 
desenvolvidos em Pure Data e Python, c) a tabela com a parametrização dos 
instrumentos da orquestra de cordas e percussão e d) as instruções para rodar os 
programas em Python.  
Como parte integrante do estudo, a pesquisa envolveu discussões muito 
importantes com o nosso orientador, Prof. Dr. Jônatas Manzolli e a convivência 
acadêmica com a equipe do NICS; a participação nas disciplinas do programa e no 
curso de pós-graduação, oferecido pelo Prof. Dr. Makis Solomos, da Universidade 
Paris VIII, sobre a estética da música do século XX e XXI; a interação com equipes 
externas, a saber: o laboratório IDMIL (Input Devices and Music Interaction 
Laboratory) da McGill University, Canadá, em visita técnica a convite do seu diretor 
Prof. Dr. Marcelo Wanderley; o grupo de Representações Musicais (RepMus) do 
IRCAM (Institute de Recherche et Coordination Acoustique/Musique), França, em 
visita técnica a convite de seu diretor Prof. Dr. Gérard Assayag e do pesquisador do 
grupo Prof. Dr. Jean Bresson.  
O trabalho envolveu também a participação em eventos nacionais e 
internacionais, a saber: o BCBT 2015 (Barcelona Cognition, Brain and Technology 
Summer School); os congressos da ANPPOM 2012 e o SIMPEMUS 6; a participação 
no “VII Encontro Científico de Pós-Graduandos” do IMECC/UNICAMP; a 
participação como avaliador do PIBIC Unicamp nos anos 2012, 2013 e 2015; e numa 
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série de outros eventos e palestras promovidas pelo NICS.   
A disseminação da pesquisa foi vinculada à publicação de quatros artigos: 1) 
“O Conceito de Hiperespaço na Composição de Estudos Texturais para Quarteto de 
Cordas No. 01” (ISSN: 1983 – 5981, p. 1447 – 1454); 2) “Composição de Música 
Textural Assistida por Computador” (ISBN: 978-85-98826-24-0, p. 93 – 104); 3) “A 
Arquitetura de Multiverso: parametrizações para elaboração de células e blocos 
sonoros texturais” (ISSN: 1414 – 7939, p. 67 – 73) e 4) “Atmosphères e 
Ramifications, um estudo comparativo com a peça Multiverso” (ISSN: 1982 – 3215, 
p. 228 – 234); 
As ideias aqui apresentadas perfazem a compreensão da escrita textural 
ancorada na obra do compositor húngaro György Ligeti, em referências 
musicológicas e em conceitos relacionados à formalização, modelamento, 
composição algorítmica e composição assistida por computador. Esses fundamentos 
foram aplicados ao desenvolvimento de ferramentas computacionais e na elaboração 
da obra “Multiverso” para orquestra de cordas e percussão. 
Ao indagarmos sobre os materiais, as técnicas aplicadas e os resultados 
sonoros da Música Textural, discorremos sobre seus primeiros passos no século XX e, 
a partir das obras de Ligeti “Atmosphères” (1961) e “Ramifications” (1968/1969), 
elucidamos alguns dos seus aspectos importantes. Em seguida, projetamos, através de 
formalização e modelamento computacional, os seus principais elementos estruturais: 
Células Texturais, Camadas Texturais e Blocos Sonoros Texturais Articulados, 
Contínuos e Mistos. Consequentemente, promovemos a parametrização do modelo, 
desenvolvemos bibliotecas em Pure Data e Python e, finalmente, as aplicamos à 
composição de uma obra musical inédita. Ressaltamos que o modelo computacional e 
a geração de material através dele, não visaram à substituição, mas promoveram 
maior interação entre homem e máquina.  
Esta pesquisa deixa uma série de conceitos, ferramentas e ideias que apontam 
para novas direções, levanta questões a serem investigadas no futuro e que se 
encontram aqui revestidas ainda por uma névoa a ser descortinada.  Dentre elas os 
conceitos sobre a percepção auditiva, no que tange à ocorrência de vários eventos 
sonoros simultâneos; a possibilidade da criação e o aprimoramento das ferramentas 
computacionais para composição textural assistida; o desenvolvimento de novas 
interfaces digitais para interagir, em tempo real, com o sistema  computacional 
desenvolvido.   
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Fica aqui a perspectiva que a abordagem interdisciplinar do trabalho, a 
interação com diferentes grupos, bem como, o uso de ferramentas computacionais e 
de processos formais vinculados à criação artística, mostraram a sua efetivação em 
resultados palpáveis que se completam na Tese. A investigação segue atrelada a 
pesquisas futuras provocadas pelo vasto campo de estudo.  
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(para orquestra de cordas/for string orchestra) 
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Cordas:!
Violinos!(I,!II,!III!e!IV)!
Violas!(l!e!II)!
Violoncelos!(I!e!II)!
Contrabaixo!
Percussão!
Perc.!1! Pau!de!chuva,!Triângulo,!Maraca!(ovo),!Claves,!Queixada,!Agogô,!
Prato,!Gran!cassa.!
Perc.!2! Chocalho!de!sementes,!Triângulo,!Maraca!(ovo),!Prato,Tam!tam,!
Claves,!Woodblock.!!
Perc.!3! Tímpano!28”!e!23”,!Woodblock,!Caixa.!
!
!
!
Wander!Vieira!
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Campinas!
(2013)!
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!
Palmas&precipitadas& Agir!como!se!estivesse!aplaudindo!em!uma!sequencia!rápida!
entre!o!bater!das!palmas!das!mãos!obedecendo!a!indicação!
de!dinâmica!na!partitura!!
!
Indicação!na!partitura:!figura!rítmica!com!tremolo!não!
mensurável!
!
!
Amassando&folha& Amassar!e!desamassar!de!forma!lenta!e!contínua!uma!folha!
de!papel!em!formato!A4,!ou!maior,!com!gramatura!entre!
75g/m2!ou!90g/m2.!No!momento!em!que!a!dinâmica!indicar!
maior!intensidade!aumentar!a!velocidade!do!procedimento.!
!!
Indicação!na!partitura:!figura!rítmica!com!trêmulo!não!
mensurável.!
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œ# ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. ‰ œ. ‰ œ. œ˘
3 3 3 3
œb . œfl œ. œ. œfl œfl
jœ. ‰
œ>æ œæ œ>æ œ>æ
‰ jœæ jœæ ‰
œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl
rœ. $ $ $ $ $
6 6 6 6
Û Û $ $ Û $ Û
>
$ $ Û Û $ Û $ Û $>
Û ‰ Û
>
‰ Û Û Û ‰> Û Û Û ‰
3 3 3 3
!
p
p
p
p
p
p
p
p
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&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
(%)
(%)
(%)
27 œ. œ˘ $ œ. œ œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. $ $ œ.
5 5 5 5
œ. œ. $. œ˘ $ œ. œ˘ œ. œ. œ. $ œ˘ $ $ $ Rœ˘
Œ œbæ œæ Œ
œ. œ. ‰. ‰. œ˘ œ. œ˘ ‰. œ. Jœb . ‰ ‰
3 3 3 3
‰. œ# ˘ œ. œ˘ ‰ œ. œ˘ œ. œ˘ Jœ. ‰ ‰
3 3 3 3
œb . œ. ‰ œfl œ. œ.
‰ jœ
‰ jœæ jœ>æ
‰ œ>æ œ>æ œæ œæ
œ. $ œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. $ œfl œ. $ œ. œ. œ. $ œ. œ. œ. œfl œ. $ œfl
6 6 6 6
27 Û $ Û Û $ Û Û
>
Û Û $ Û $ Û Û
>
$ $
Û ‰ Û ‰ Û
>
Û
> J
Û ‰ ‰ Û ‰ Û
>3
3
3 3
œ. œ˘ œ. $ œ. $. œ
. œ˘ $ œ œ. œ. $˘ œ. œ. $ $ œ
. œ. œ˘
5 5 5 5
$ œ. $ œ˘ $ œ. $ œ˘ $ œ. $ œ. $ œ. $ œ˘
œbæ Œ œæ Œ
œ. œ. ‰ ‰ Jœ. ‰ ‰ œ˘ œ. œ˘ ‰ œ.
3 3 3 3
‰ œ# . œ˘ ‰ œ˘ œ. ‰ ‰ Jœ. œ˘ ‰ œ˘
3 3 3 3
Œ ‰ jœb . jœ. ‰ jœ. ‰
‰ jœ>æ
Œ Œ jœ>æ
‰
rœ. $ $ $ $ $ œ. $ œ. œ. œ. œfl $ $ œ. $. œfl $ $ œ. œ. $ œfl œ.
6 6 6 6
Û Û $ $ Û $ Û
>
$ $ Û Û $ Û $ Û $>
Û ‰ Û
>
‰ Û Û Û ‰> Û
>
Û Û ‰
3 3 3 3
"
"
"
"
"
"
"
"
"
"
9Multiverso
&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
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%
%
%
29 Œ œ
. œ˘ œ. $ œ. $œ
. œ˘ $œ $ Rœ˘ $$ $
5 5 5
‰ . Rœ˘ ‰ . Rœ˘ Œ $ Rœ. ‰
Œ Jœbæ ‰ Ó
!
Œ ‰ œ. œ. Œ ‰ œ˘ œ.
3 3
Jœ# . ‰ ‰ ‰ œ. œ˘ ‰ ‰ Jœ. ‰ ‰ Jœ.
3 3 3 3
‰ jœb fl
jœ. ‰ œ. œ. Œ
Ó ‰ jœæ jœ>æ
‰
œ. œ. $œfl$œfl
rœ. $$$$$. œ. $œ œflœ. œ. $$œfl$. œ$
6 6 6 6
29 Û $ Û
>
Û $ Û Û
>
Û Û $ Û
>
$ Û Û
>
$ $
Û ‰ Û ‰ Û
>
Û
> J
Û ‰ ‰ Û ‰ Û
>3 3 3 3
!
$$ œ
. œ. œ˘ Œ Ó
5
‰ . Rœ˘ Œ Ó
!
Ó Œ œn . œ. œ. œ. œ.
5
œ˘ ‰ œ. Œ Ó
3
!
!
!
$œ. œfl$$œflŒ Ó
6
$Û $Û Œ Œ . JÛæ
Û Û ‰ Œ Ó
3
Ó Œ Ûæ
Col legno
Col legno
p
p
#
"
Prato
Caixa 
(esteira ligada)
C
!
!
!
œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ.
5 5 5 5
Œ œn . œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
Œ œn . œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
3 3 3
œn . œ. œ˘ œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘
6 6 6 6
!
!
|æ Ó
Ó Û Û Û
>
Û Û
>
Û Û Û
>5 3
|æ
Col legno
Col legno
p
p
p
Maraca (ovo)
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&
&
B
B
?
?
?
ã
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Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
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32 Œ œn . œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ.
5 5 5
Œ œn . œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘
6 6 6
œn . œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
3 3 3 3
Ó Œ œb . œ. œ. œ.
Ó œb . œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘
5 5
!
œ œ œ œ œ œ Œ Ó
6
!
!
32 |æ
Ó . Ûæ
|æ
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
"
p
#
#
#
#
#
p
p
"
"
Pau de chuva
Prato
œ. œ˘ œ. œ. œ. Œ Ó
5
œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. Ó
6 6
!
œb . œ. œ. œ. Œ Ó
!
Œ œn . œfl œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl Œ
5 5
œn . œfl œ. œfl œ. œ. œ. œfl œ. Œ
3 3 3
œn . œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl
Œ œn . œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ.
6 6 6
|æ Ó
|æ
Ó . Û Û Û
>3
Jeté
Jeté
Jeté
p
p
p
p
p
p
"
"
"
"
p
P
Woodblock
p
Jeté
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&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
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Vln. II
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% %
% %
34 œ# . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘
6 6 6 6
œn ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
œb . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ˘ œ. œ˘
5 5 5 5
œb fl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl. œ œfl
6 6 6 6
œn ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ. œ. œ.
5 5 5 5
œn . œ. œ. œfl œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ.
œn . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
7 7 7 7
œn ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ.
œn fl œfl œ. œfl œfl œ.
3 3
œn . œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œn . œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl6
5 5 5
34 |
>
Ó
Œ Ûæ Ûæ Œ
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û
>
Û Û Û Û Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
6 5 6 5
F
F
F
F
F
F
F
F
F
F
P
P
P
P
P
P
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Queixada
Prato
œ# . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ˘ œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ. œ˘ œ˘ œ.
6 6 6 6
œn . œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘
œb . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ.
5 5 5 5
œb . œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œfl œfl œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ. œfl œ. œfl œ.
6 6 6 6
œn ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ˘ œ˘ œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ.
5 5 5 5
œn . œ. œ. œfl œ. œ. œfl œfl œ. œ. œ. œfl œfl œfl œ. œ.
œn . œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
7 7 7 7
œn . œ. œ. œ. œfl œfl œfl œ. œ. œfl œ. œ.
3 3 3 3
œn . œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ.
5 5 5 5
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>3 3
!
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>6 5 6 5
P
P
P
P
P
P
p
p
Agogô
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B
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?
?
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%
36 œ# . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ.
6 6 6 6
œn . œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘
œb . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ.
5 5 5 5
œb fl œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œfl œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ.
6 6 6 6
œn . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ.
5 5 5 5
œn . œ. œfl œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ.
œn . œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ.
7 7 7 7
œn fl œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ.
3 3 3 3
œn . œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ.
5 5 5 5
36 Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>3 3
!
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>6 5 6 5
p
p
p
p
p
p
p
p
p
p
p
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
œ# . œ. œ. œ. œ. œ˘ œb fl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œfl
œ. œ. œ. œ. œ. œ˘
6
6 6
6
œn ˘ œ. œ. œ. œ. œfl œ. œfl œ. œ. œ. œ.
œn . œ. œ. œ.
œb . œ˘ œ. œ. œ. œ# . œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl
œb . œ. œ˘ œ. œ.
5
5 5
5
œb . œ. œ. œfl œ. œ. œn . œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œb fl œ. œ. œ. œ. œ.
6 6 6 6
œn . œ. œ˘ œ. œ. œb . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œn ˘ œ. œ. œ. œ.
5 5 5 5
œn . œ. œ. œfl
œn . œ. œ. œ. œ. œ œ˘ œ.
œn . œ. œ. œfl
œn . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œn . œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œn . œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
7 7 7 7
œn . œ. œ.
œn ˘ œ. œ. œ˘ œ˘ œ.
œ. œfl œ.
3
3 3
3
œn . œ. œfl œ. œ.
œn . œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ.
5
5 5
5
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>3 3
Œ Û
>
Ó
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>6 5 6 5
p
p
F
F
F
F
F
F
F
F
F
P
F
P
"
"
"
"
"
"
"
"
"
"
"
Woodblock
Prato
13Multiverso
&&
&
&
B
B
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?
?
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38
œn fl œ. œ. œ. œ. œfl
œ# . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. $ œ. œ. $ $ $ $ œ
. $ œ˘ œ.6
6 6 6
œ# . œfl œ. œ.
œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. $ $ œ˘
œn . œfl œfl œfl œ.
œb ˘ œ˘ œ. œ. œ. $. œ˘ œ. œ. $ œ˘ $ œ. $ $5
5 5 5
œb . œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ.
$ $ $ œ. œ. œ.
$ rœ.
$ $ $ $6 6 6 6
œn fl œ. œ. œ. œfl œ
. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. $ œ. $ $ $ $ Rœ. $
5
5 5 5
œn . œ. œfl œ. œ œ. œfl œ. œ. $ œ. œfl
$ œ. œ. œ.
œ# . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œn . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. $. œ. $œ. œ. $˘ œ. $$$ $ œ. œ. œ.
7 7 7 7
œb . œ. œ. œn . œfl œfl
jœfl
‰ ‰. œfl ‰ œ.3
3 3 3
œn ˘ œ. œ˘ œ˘ œ˘ œn . œ. œfl œ. œ. $ œ. œ. $ œfl $ $ œfl $ œ.5
5 5 5
38 Ó Û
>
Û Û Û
>
Û $ Û Û
>
$Û
>
Û
>
Û$ Û
7 7Û
>
Û Û Û
>
Û $ Û Û
>
$ Û
>
Û
>
Û $ Û Û $ Û Û
>
Û
>
Û Û Û Û Û
7 7 5 5
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Ó
6 5
P
P
P
P
P
P
P
P
P
P
p
p
p
p
p
p
p
p
p
P
p
p
p
Agogô
Maraca (ovo)
$. œ#
. œ˘ $$ œ˘ $. œ
. $ œ. œ. œ˘ œ. $ œ. œ. œ. œ˘ œ. $ œ. $ œ. œ.
6 6 6 6
œ. $ œ. œ. œ $ œ. $ ‰ $ Rœ˘ $ Rœ. $ $˘
$ œb ˘ $ œ. $ œ. œ. œ˘ $ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ $ œ. œ.
5 5 5 5
$ œb . œfl
$$ $ œ. œ. $. œfl œ
$ $ œ. œ.
$ $ $ œ. œ. œfl œ. œ. œ.
6 6 6 6
œ. $ $ œ. œ˘ $ $ $ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. $ œ˘ $ $ œ˘ œ.
5 5 5 5
$ rœfl
$ $ œfl $ $ œfl œ. $ œfl œ. œ. $ œfl
$
œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. $$$ œ. œ. $ œ. $œ. œ. œ˘ $ œ. $ œ. $ $ œ. œ. œ˘ $
7 7 7 7
Œ jœfl
‰ ‰ ‰ ‰ jœ. œ. œfl œfl
3 3 3
œ. $ œ. $ œfl œ. œ. $ $ $ œ. $ œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ.
5 5 5 5
Û
>
Û Û Û Û Û Û Û$Û Û
>
$ Û $ Û$ Û
>
Û Û
>
Û
>
Û Û Û Û
>
$ $ Û
>
Û
>7 7 7 7
Û Û $ $ Û
>
Û Û
>
Û Û
>
Û
>
Û
>
Û
>
Û
>
Û
>
$ Û Û Û Û Û
>5 5
5
5
!
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&&
&
&
B
B
?
?
?
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ã
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Vln. II
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Vln. IV
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Vla. II
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%
%
40 œ# . $ œ. $ $ œ˘ $ $ œ
. $˘ œ˘ œ. $. œ
. œ˘ $ $ œ. $. œ
. $ œ. œ. œ˘
6 6 6 6
$˘ $ $ Rœ. œ. $ $ œ˘ œ. $ œ. $ Rœ. $ $ $
œb . $ $ œ. $ $ $ œ. $ œ. œ˘ $ œ. $ œ. œ. œ. œ˘ $ $
5 5 5 5
$ $ œb . $ œ. œ.
$ œ. $ $ $ œ. œfl $ $ œfl œ.
$ $ $ $ œ. œ. œ.
6 6 6 6
$ œ. œ˘ $ $ $ $ œ. œ. $ œ. $ œ. $ œ˘ $ œ. œ. œ. $
5 5 5 5
‰ $ rœfl
$ œfl $. œ.
‰ œfl œ.
$ œfl œfl
$
$ œ. $ œ. œ. $ œ. $ œ. œ˘ œ. $ œ. $ œ. $ $ œ˘ $ $ œ. $ œ. œ˘ œ. $ $ œ.
7 7 7 7
jœfl
‰ ‰ œfl ‰ œ.
jœfl
‰ ‰ jœfl
‰ ‰3 3 3 3
$ œ. œfl œ. $ $ œ. œ. $ œ. œ. œfl $ œ. œfl œ. $ œfl œ. $
5 5 5 5
40 Û
>
$ Û $ $ Û $ Û $ Û Û
>
$ Û $ Û $ Û
>
Û $ $ Û Û $ Û
>
$ $ Û
>
$
7 7 7 7
Û Û $ $ Û
>
Û $ $ Û
>
$ $ Û
>
Û
>
$ $ Û $ Û $ $
5 5 5 5
"
"
"
"
"
"
"
"
P
P
P
P
P
P
P
P
P
"
"
"
œ# . $ œ. $ œ. $ Rœ˘ U$ $ $ $ $ Ó
6 6
œ. $ $ œ˘ $ $ œ. œ˘ UÓ
$ $ œb ˘ œ. $ œ˘ $ $ œ. U$ Ó
5 5
œb . $ $ $ $ œ.
$ œ. $ $ $ œ.
UÓ6 6
œ˘ œ. $ œ. $ $ Rœ.
U$ $ $ Ó
5 5
$ $ rœfl
$ rœfl
U$ ‰ Ó
$ œ˘ œ. $ œ. œ. $ œ. $ $ $ $ œ˘ U$ Ó
7 7
œ. ‰ œ. jœ.
U‰ ‰ Ó3 3
rœfl $ $ $ $ $ œ. $ œ.
U$ Ó5 5
Û $ $ Û $ $ Û Û $ Û
>
$ $ Û
>
U$ Ó
7 7
Û
>
$ Û
>
$ $ Û $ $ Û U$ Ó
5
5
f
f
f
f
f
f
f
f
f
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
15Multiverso
&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 2
Perc. 3
%
%
43 œ# . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘
6 6 6 6
œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
œb . œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ˘ œ. œ˘
5 5 5 5
œb fl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl œfl œ. œ. œ. œfl œ.
6 6 6 6
œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ.
5 5 5 5
œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl
œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
7 7 7 7
œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ.
3 3 3 3
œfl œ. œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œfl
5 5 5 5
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
>
Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
6 6
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>6 5 6 5
"
"
P
P
P
P
P
P
P
P
P
P
P
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
F
F
F
F
F
F
F
F
F
Maraca (ovo)
Woodblock
D
œ# ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ.
6 6 6 6
œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ $ œ. œ. œ. œ. $ $ œ˘
œb . œ˘ œ˘ œ˘ œ. œ˘ œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ.
5 5 5 5
œb . œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œfl œfl œfl œ. œfl œ. œ. œfl œ. œ. œfl œ. œfl œ. œfl œ.
6 6 6 6
œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
5 5 5 5
œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œfl œ. œ.
œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
7 7 7 7
œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
3 3 3 3
œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl œ. œ. œ. œ. œ. œ. œfl $ $ œ. œ. $.
5 5 5 5
Û Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û $ Û Û
>
Û Û
>
Û $ Û Û
>6 6
Û Û Û
>
Û Û Û Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û $ Û Û $ Û
>
Û $
6 5 6 5
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
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B
B
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?
?
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ã
Vln. I
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%
%
%
&
&
%
%
45 œ# . œ. œ˘ œ. œ. œ. $ œ
. $ $ $œ˘ Rœ. $ $ $ $ $ œ
. œ˘ œ. œ. œ. œ.
6 6 6 6
œ. $ $ œ. œ. $ œ. $ ‰ $ Rœ˘ œ. œ. œ. œ˘
œb . œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ˘ œ˘ $ œ˘ œ˘ œ. œ. œ.
5 5 5 5
œb fl $ $ $ $ œfl
$ œ. $ $ $œfl œ. œ. $ œfl œ.
$ œ. œ. œfl œ. œ. œ.
6 6 6 6
$ œ˘ $. œ. $ $ $ œ. $ œ. œ. œ. $ œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ.
5 5 5 5
œfl œfl œfl œ. œfl œfl œfl œfl œfl œ. œfl œfl œfl œfl œfl œfl
œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. $œ. $œ$. œ. $œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ.
7 7 7 7
œfl œfl œ. œfl œfl œ. œ. œ. œ. œ. œfl œfl
3 3 3 3
œfl $ œ. $ œfl $
rœ. $ $ $ œ. $ œ. œ. œfl $ œ. œfl œ. $
5 5 5 5
45 Û
>
$Û Û Û Û Û Û$Û Û
>
$Û$Û $Û
>
Û Û
>
$Û Û Û Û
>
$$Û
>
Û
>7
7
7 7
Û Û $ $ Û
>
Û Û
>
Û Û
>
Û
.
Û
.
Û
>
Û
.
Û
.
$ Û $ Û Û Û
>5 5 5 5
Ó . Ûæ
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
Caixa 
(esteira ligada)
œb . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘
6 6 6 6
œn ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
œn . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ.
5 5 5 5
œb . œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ.
6 6 6 6
œb ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ˘ œ. œ. œ. œ.
5 5 5 5
œn . œ. œ. œ˘ œ˘ œ˘ œ. œ. œ˘ œ˘ œ˘ œ. œ˘ œ˘ œ˘ œ˘
œn . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œnæ
7 7 7
œ# . œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
3 3 3 3
œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ.
5 5 5 5
!
Ó . Û
>
|æ
Sul ponticello
P
P
P
P
P
P
P
P
P
P
Tam tam
P
f
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B
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?
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(%)
(&)
(&)
(%)
%
%
%
%
%
47
œb . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. ˙bæ
6 6
œn . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ ˙næ
œn . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. ˙næ
5 5
œb . œ. œ. œ˘ œ. œ. œæ æ˙
6
wb æ
œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ ˙næ
wæ
œ# . œ. œ. œ. œ˘ œ. ˙#æ
3 3
œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘ ˙næ
5 5
47 !
Œ Û
>
Ó
|æ
Sul ponticello
Sul ponticello
Sul ponticello
Sul ponticello
Sul ponticello
Sul ponticello
Sul ponticello
Sul ponticello
F
f
f
f
f
f
f
ƒ
wb æ
wn æ
wn æ
wb æ
wb æ
wæ
wn æ
wæ
wæ
Û
>
Û
>
Ûæ |æ
3
|æ
!
F
Gran cassa
f
wb æ
wn æ
wn æ
wb æ
wb æ
wn æ
wn æ
w# æ
wn æ
|æ
|æ
!
ord.
ord.
f
f
wb æ
wn æ
wn æ
wb æ
wæ
wn æ
wæ
w# æ
wn æ
|æ
|æ
!
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
f
ƒ
ƒ
wæ
wæ
wæ
wb æ
wæ
wæ
wn æ
w# æ
wæ
|æ
|æ
!
Sul tasto
Sul tasto
Sul tasto
Sul tasto
Sul tasto
wb æ
wn æ
wn æ
wb æ
wæ
wn æ
wæ
w# æ
wn æ
|æ
|æ
!
f
f
Sul tasto
Sul tasto
Sul tasto
Sul tasto
wæ
wæ
wæ
wæ
wb æ
wæ
wn æ
wæ
wæ
|æ
|æ
!
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B
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%
%
%
%
%
%
%
54
wb æ
wæ
wn æ
wb æ
!
wn æ
!
wæ
wæ
54 |æ
|æ
p
p
f
f
f
f
f
f
f
.
æ˙ ‰ J
œ>'
.æ˙ ‰ Jœ
>'
.˙næ ‰ Jœ
>'
.æ˙ ‰ Jœb
>'
.˙bæ ‰ Jœ
>'
.˙næ ‰ Jœ
>'
.˙næ ‰ Jœ
>'
.˙#æ ‰ Jœ
>'
.˙næ ‰ Jœ
>'
.|æ ‰ JÛ>
.|æ ‰ JÛ>"
"
f
f
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
ord.
f
f
Œ ‰ J
œ>'
Œ ‰ J
œ>'
Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœ
>' Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœb
>' Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœb
>' Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœ
>' Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœ#
>' Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ Jœ
>' Œ ‰ Jœ
>'
Œ ‰ JÛ>
Œ ‰ JÛ>
Œ ‰ JÛ>
Œ ‰ JÛ>
‰ J
œ>'
Œ ‰ . R
œb >' Jœ
>'
‰
‰ Jœ
>'
Œ ‰ . Rœn
>' Jœ
>'
‰
‰ Jœ
>' Œ ‰ . Rœn
>' Jœ
>' ‰
‰ Jœb
>' Œ ‰ . Rœb
>' Jœ
>' ‰
‰ Jœb
>' Œ ‰ . Rœb
>' Jœ
>' ‰
‰ Jœ
>' Œ ‰ . Rœn
>' Jœ
>' ‰
‰ Jœ
>'
Œ ‰ . Rœn
>' Jœ
>'
‰
‰ Jœ#
>' Œ ‰ . Rœ#
>' Jœ
>' ‰
‰ Jœ
>' Œ ‰ . Rœn
>' Jœ
>' ‰
‰ JÛ>
Œ ‰ . RÛ> J
Û
>
‰
‰ JÛ>
Œ ‰ . RÛ> J
Û
>
‰
œb >' œn Ó
œ>' œn Ó
œ>' œb Ó
œb >' œn Ó
œb >' œb Ó
œn >' œn Ó
œn >'
œn æ˙
œ# >'
œn ˙n æ
œn>' œ# ˙# æ
JÛ>
‰ Œ |
>æ
JÛ>
‰ Œ |
>æ
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
f
f
f
f
f
E
!
!
!
!
!
!
wæ
wæ
wæ
|æ
|æ
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Vc. I
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Cb.
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Perc. 2
%
%
%
%
%
%
60 !
!
!
!
!
!
wn æ
wn æ
w# æ
60 |æ Ó
|æ Ó
p
p
Œ Œ Œ ‰ J
œ>'
Ó Œ ‰ Jœ
>'
Ó Œ ‰ Jœ
>'
Ó Œ ‰ Jœb
>'
Ó Œ ‰ Jœb
>'
Ó Œ ‰ Jœ
>'
wæ
wæ
w# æ
Ó Œ ‰ JÛ>
Ó Œ ‰ JÛ>
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
P
P
P
‰ J
œ>'
Œ Ó
‰ Jœ
>'
Œ Ó
‰ Jœ
>' Œ Ó
‰ Jœb
>' Œ Ó
‰ Jœb
>' Œ Ó
‰ Jœ
>' Œ Ó
wæ
wæ
wæ
‰ JÛ>
Œ Ó
‰ JÛ>
Œ Ó
f
f
f
!
!
!
Ó Œ œ# fl œb . œn . œn fl
Ó Œ œn . œ. œ˘ œb ˘ œ. œn . œ.
7
!
wæ
wæ
wæ
Ó Œ Û Û Û Û
>
Û
5
Ó Œ Û Û Û Û Û Û
>6
f
f
P
P
Claves
Maraca (ovo)
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?
?
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%
%
%
%
%
64 !
!
Œ œb . œ# fl œfl œn . œb œn . œb . œ# œn fl œn . Œ
5 5
œn . œn fl œb . œn fl œfl œ# . œn . œ. Ó
œ. œ. œb . œn . œ. œ˘ œn ˘ Œ Ó
7
Œ Œ œb . œ# . œ. œn . œ. œb fl œ# . œn . œn fl œ. œn . œfl
6 6
wn æ
wn æ
w# æ
64 Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û
5 5 5 5
Û Û Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û Û
>6 6
f
f
F
F
F
!
!
!
!
!
!
wæ
wæ
wæ
!
!
Ó Œ $
œb >' œ>'
Ó Œ $ œn
>' œ>'
Ó Œ $ œn
>' œ>'
Ó Œ $ œb
>' œ>'
Ó Œ $ œb
>' œ>'
Ó Œ $ œn >' œ>'
wæ
wn æ
w# æ
Ó Œ $ Û
>
Û
>
Ó Œ $ Û
>
Û
>
p
p
p
ƒ
ƒ
Gran cassa
Prato
f
f
f
f
f
f
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?
?
?
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Vc. I
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Perc. 3
67 !
!
!
!
wn æ
wn æ
w# æ
wæ"
Tímpano 23"
Ó Œ œb œn œ œn œn
5
Ó Œ œn œn œb œ#
!
!
wæ
wn æ
w# æ
wæ
pizz.
pizz.
f
f
œn œb œn œ œ œb œb œn œn œn Ó
5 5
œn œn œ# œn œ# œb œn œn Ó
œn œn œ œb œn œ œn Œ Ó
7
Ó Œ œ# œn œ œb œ# œ
6
wæ
wæ
wæ
wæ
pizz.f
f
f
f
f
f
pizz.
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B
?
?
?
ã
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?
Vln. I
Vln. II
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Vc. I
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Perc. 3
70 !
!
!
!
!
!
wn æ
wn æ
w# æ
70 !
Œ Û Û Û
>
Û Œ
3
wæ
F
Claves
Ó ‰ . R
œb >' Jœ
>'
‰
Ó ‰ . Rœn
>' Jœ
>'
‰
Ó ‰ . Rœn
>' Jœ
>' ‰
Ó ‰ . Rœb
>' Jœ
>' ‰
Ó ‰ . Rœb
>' Jœ
>' ‰
Ó ‰ . Rœn
>' Jœ
>' ‰
wæ
wæ
wæ
Ó ‰ $ RÛ> J
Û
>
‰
Ó ‰ $ RÛ> J
Û
>
‰
wæ
F
F
F
F
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
Gran cassa
Prato
arco
arco
arco
arco
arco
arco
œn œb œ œn œ# œn œ# œn œn œ> œ# œ œb œn œn > œb œn œ> œn œ#
5 5 5 5
œn > œ œb œ# > œn œ> œb œn > œb œn œb œ# > œ> œ# œn œb >
œn œ œ> œb œn œb œn œn œb œ œ œ œn > œ œ œn œ> œb œ œ œn œ œn œb œn > œ œn œ
7 7 7 7
œn œn > œ# œn œn œn > œn œ# œn œ# œn œn > œ# œn œn œ œn œn > œ# œn œn œn œ œ# >
6 6 6 6
œ# œn > œn œn > œ# œb œn œn > œn œn > œn œn >
3 3 3 3
œn œb œb > œ œn œ œ# œ œb œ# > œn œn œ> œn œn œn œn œb > œb œn
5 5 5 5
wn æ
wn æ
w# æ
Œ Ûæ |æ
!
wæ
pizz.
pizz.
pizz.
pizz.
pizz.
pizz.
f
f
f
f
f
f
F
F 23
Multiverso
&&
&
&
B
B
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73 œn œ œ# > œ œn œ# > œn œ œb œn œ œ œn œ œn œ œn œ œ# > œn
5 5 5 5
œn œn > œn œn > œ# > œn > œb œn œn > œn œb > œn œ# œn > œn œ>
œb > œn > œn œb œ œ œ> œn > œb œn œn > œn œn œb > œ œn > œb œ œn > œb œ> œ œ> œn œb œn > œb œ>
7 7 7 7œn œ œn œn œn œn œ œ> œn œ œn > œ œn œn > œ œ# œn œ> œ> œ# > œn œn œ œn >
6 6 6 6
œn œ# > œn > œ# œn œ# > œ# œn > œn œn > œ# œn
3 3 3 3
œn > œn > œ œb œn > œ œb œn > œb œ> œb œ œn œb œn œb > œ> œn œn œn >
5 5 5 5
wæ
wæ
w# æ
73 |æ
Œ Ûæ |æ
ƒ
ƒ
ƒ
P
P
P
P
P
P
f
f
f
f
f
f
P
F
Prato
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74 œn œ# œn > œn œb œb œn > œ œ# œ œn > œb œn > œn œn Œ
5 5 5
œn > œ œn œn > œn > œn œ œ> œ œ# > œn œ> Œ
œb œn œb œ> œn œn œn œn œb œ œn > œb œ œn œb œ œn œ œ œn > œ Œ
7 7 7œn œ# > œn œ# œn œ> œ œ œ# > œn œ# œn > œ# œn œ œ œ œn Œ
6 6 6
œb œb > œb œ# > œn œn > œ œ> œn > Œ
3 3 3
œb œn œ> œ œb œ œn > œn œb œn > œb œn œb > œ œb Œ
5 5 5
˙n æ
œbæ Œ
˙n æ
œnæ Œ
˙# æ œbæ Œ
74 |æ Ó
Ûæ Œ Ó
p
p
p
P
P
P
f
P
gliss.
gliss.
gliss.
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&&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
%
%
%
75
wn æ
wb æ
w# æ
œn > œn œb > œn œn œb œ œn œ# œn > œb œn œ> œ# œn œ œb œ# œn œn
5 5 5 5
œn > œ# œn œn > œ# œn > œn œb > œ> œ œ# œn > œn > œn œ# œb >
œn œ œb œn > œb œ œ œ œn œb œn œb œn > œb > œ> œ œ> œ œ œn œb œn > œb œ œ> œ œ œn
7 7 7 7
œn œ# > œb œn œ# œb > œ# œn œ œ> œ# œn > œ# œn œ œ# œn œ> œ œ œ# > œn œb œ# >
6 6 6 6
œn œ# > œn œb œn œ œb œn > œ œn œ œ>
3 3 3 3
75 Œ Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û
5 5 5
Û
>
Œ Û Û Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
6 6
arco
arco
arco
pizz.
pizz.
pizz.
pizz.
pizz.
f
f
f
f
f
f
f
f
F
F
F
F
F
Claves
Woodblock
F
F
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&&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
(%)
%
%
76
wn æ
wb æ
w# æ
œn œ œ œn œn > œ# œb œ> œn œb œ œ# œn œ# œn œb œn > œn œ œ# >
5 5 5 5
œ# œn > œn œb œn œn > œn œ œn œ# œ> œn œn œn > œ œ>
œb œ œ œn œb œ œ> œn œb œn œn > œn œ œn > œ œb œn œb œ œ œn > œ œ> œb œn œ œ œn >
7 7 7 7
œb œn œb œ# œ œ œb œn > œ# œn œ> œb œn œ> œb œn œ œ œb œ œn œ œ œ#
6 6 6 6
œ œ> œ œn œn œn œb œn > œn œn œb œ#
3
3 3 3
76 Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
>
Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
6 6
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>6 5 6 5
p f
p f
p f
ƒ
ƒ
ƒ
p
p
f
f
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&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
Perc. 3
%
%
%
%
77
.˙n œ
.˙b œ
.˙# œ
!
œ# > œn œ> œn œ œ# œn œ œ œb > œn œ œ> œb œn Œ
5 5 5
œ# œn œ œb > œ œn œn œb œn œn œn œn > Œ
œn œb œn œn > œb œ œn œb œn œ œn > œb œn œ œ œ œ œ œb œn > œ Œ
7 7 7
œn œ œ# œ œn œ> œ œ œ> œb œ œn > œb œ œ œn œ œ Œ
6 6 6
œ# œn > œn œ œn œb > œb œ# > œn Œ
3
3
3
77 Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
>
Û Û
>
Ó
6
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Ó
5 6
!
F
P
P
P
P
P
F
F
#
#
#
#
#
#
#
#
P
P "
"
Ó .U œn
ÓU Œ œb
ÓU Œ œn
ÓU Œ œ#
ÓU Œ œn
ÓU Œ œn
ÓU Œ œb
ÓU Œ œn
ÓU Œ œb
!
!
! ?
Con sord.
Con sord.
Con sord.
Con sord.
Con sord.
Con sord.
Con sord.
Con sord.
"
"
"
"
"
"
"
"
"
Tímpano 23"
Gran cassa
Tam tam
(golpear com as mãos)
arco
arco
arco
arco
Con sord.
arco
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
|æ
|æ
wæ
"
"
"
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
|æ
|æ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
|æ
|æ
wæ
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&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
?
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
Perc. 3
(%)
82
æ˙ Ó
æ˙ Ó
æ˙ Ó
æ˙ Ó
æ˙ Ó
æ˙ Ó
æ˙ Ó
æ˙ Ó
æ˙ Ó
82 |æ Ó
|æ Ó
æ˙ Ó
wn æ
wb æ
wn æ
w# æ
wæ
wæ
wb æ
wæ
wb æ
|æ
|æ
wæ
"
"
"
"
"
"
"
"
"
"
"
wæ
wæ
wæ
w# æ
wn æ
wn æ
wb æ
wn æ
wb æ
|æ
|æ
wæ
æ˙ ÓU
æ˙ ÓU
æ˙ ÓU
æ˙ ÓU
æ˙ Ó
U
æ˙ ÓU
æ˙ ÓU
æ˙ ÓU
æ˙ ÓU
|æ Ó
U
|æ Ó
U
æ˙ ÓU
G
Senza sord.
Senza sord.
Senza sord.
Senza sord.
Senza sord.
Senza sord.
œn . œb . œ. œn . œ# . œn . œ# . œn . œn . œ˘ œ# . œ˘ œb . œn . œn . œb . œn . œ. œn ˘ œ# .
5 5 5 5
œn . œ. œb . œ# ˘ œn . œ˘ œb . œn . œb . œn . œb . œ# ˘ œ. œ# . œn . œb .
œn . œ. œ˘ œb œn . œb . œn . œn . œb . œ. œ. œ. œn ˘ œ. œn . œn . œn ˘ œb . œ. œ. œn . œ. œn . œb . œn ˘œ. œn . œ.
7 7 7 7
œn . œn ˘ œ# . œn . œn . œn ˘ œn . œ# . œn ˘ œ# . œn . œn . œ# . œn . œn . œ. œn . œn ˘ œ# . œn . œn . œn . œ. œ# .
6 6 6 6
œ# . œn ˘ œn . œn ˘ œ# . œb . œn . œn ˘ œn . œn . œn . œn ˘
3 3 3 3
œn . œb . œb ˘ œ. œn . œ. œ# . œ. œb . œ# œn . œn . œ˘ œn . œn ˘ œn . œn . œb ˘ œb . œn .
5 5 5 5
œn . œ. œb ˘ œn ˘ œb . œ. œ. œ. œn . œb . œn . œb . œn ˘ œb . œ. œ. œ˘ œ. œ. œn . œb ˘ œn . œb . œ. œ˘œ. œ˘ œn .
7 7 7 7
œn . œ# œb . œn . œ# . œb œ# . œn . œ œ œ# . œn œ# . œn . œ. œ# . œn . œ œ. œ. œ# œn . œb . œ#
6 6 6 6
œn . œ# ˘ œn . œb . œn . œ. œb . œn ˘ œ. œn . œ. œ˘
3 3 3 3
Œ Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û Û Û Û
>5 5 5
Œ Û Û Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û Û Û Û
>6 6 6
Ó |æ
F
F
F
F
F
F
F
F
F
f
f
f
f
f
f
f
f
f
F
F
f
f
F
Senza sord.
Senza sord.
Senza sord.
Caixa 
(esteira ligada)
Agogô
Triângulo
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&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
Perc. 3
%
%
%
%
%
%
%
87 œn . œn . œ# ˘ œn . œn . œ# ˘ œn . œ. œb . œn . œb . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ.
5 5 6 6
œn . œn ˘ œn . œn ˘ œ# œn ˘ œb . œn . œn ˘ œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ˘
œb ˘ œn ˘ œn . œb . œ. œ. œ˘ œn œb . œn . œn ˘ œn . œn . œb . œn . œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ.
7 7 5 5œn . œ. œn . œn . œn . œn . œ. œ˘ œn . œ. œn ˘ œ. œb . œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ˘ œ.
6 6 6 6
œn . œ# ˘ œn . œ# . œn . œ# ˘ œb . œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ.
3 3 5 5
œn . œn . œ. œb . œn ˘ œ. œb œn ˘ œb . œ˘ œn . œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
5 5
œb . œ. œ. œn . œb . œ. œ˘ œn . œb . œn . œn ˘ œn . œ. œn ˘ œn . œ. œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ.
7 7 7 7
œb . œn . œb . œ# . œ. œ. œb . œn œ# . œn . œ œb . œ# ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ.
6 6 3 3
œ. œ˘ œ˘ œn . œn . œn ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ. œ.
3
3
5 5
87 Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
>
Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
6 6
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>6 5 6 5
Ûæ Œ |æ
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
Jeté
f f
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&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
Perc. 3
(%)
(%)
(%)
(%)
(%)
%
%
88
œb . œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œ- œ œn œ œn œ œn œ œ# > œn œn œ# œn > œn œb
6 5 5 5
œ. œ. œ. œ. œ> œn œb > œn œ# œn > œn œ> œn > œ œn œn >
œ˘ œ˘ œ. œ. œ˘ œb œn > œb œ œn > œb œ- œ- œ> œn œb œn > œb œ> œ œn œb œ> œn > œn > œn
5 7 7 7
œb . œ. œ˘ œ. œ. œ˘ œn œn > œ œ# œn œä œ œ# œn œn œ œn > œn œ# > œn œ# œn œä
6 6 6 6
œb . œ˘ œ. œ. œ˘ œb œ# œn œ# œn œb œn . œn œ œ# > œ> œn œ> œn œ-5
5 5 5
œ. œ. œ˘ œ. œ> œ# œ> œn œn œn > œ œ
ä œ# œn œ œb >
œ. œ. œ˘ œ. œ. œ. œ. œ œb > œn œb œ> œ œn > œ œ> œb œn œ> œ œn > œn œ œn œn > œb œ> œn
7 7 7 7
œ# . œ˘ œ. œn œ> œb œn œ- œä œb œ> œn œ œ œ# > œn - œ> œ œ œn œä
3 6 6 6
œ. œ. œ. œ˘ œ. œb œn > œn œn > œb œ# œ# œn > œn
5
3 3 3
88 Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
>
Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û
6 6
Û Û Û
>
Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û
>
Û Û Û Û Û
>
Û Û Û
>6 5 6 5
Ûæ Ûæ |æ
arco
arco
arco
arco
arco
arco
arco
arco
arco
F
F
F
F
F
F
F
F
F
p
p
p
p
p
p
p
p
p
F
F
F
#
#
#
#
#
#
#
#
#
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&&
&
&
B
B
?
?
?
ã
ã
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
Perc. 3
%
%
%
%
%
%
%
89 œb œn > œ œ# œ œn > œb œn > œn œ ‰ $ R
œb >' Jœ
>'
‰
5 5
œn > œn œ œ> œ œ# > œn œ> ‰ $ Rœn
>' Jœ
>'
‰
œn > œb œ œn > œb œ> œn œb > œ œn > œ œ œn > œ ‰ $ Rœn
>' Jœ
>' ‰
7 7
œ œ œ# > œn > œ# œn > œ# œn œ œ œ œn ‰ $ Rœb
>' Jœ
>' ‰
6 6
œ# > œn > œ œ œb > œn œ œ> œb œn > ‰ $ R
œb >' Jœ
>' ‰5 5
œb > œn œn œb > œn œn > œn œn > ‰ $ R
œn >' Jœ
>' ‰
œb > œn œ œn > œb œn > œ œ> œ œ> œ œb œn > œ ‰ $ Rœb
>' Jœ
>' ‰
7 7
œ œ œ> œb > œ œn > œb œ œ œn œ œ ‰ $ rœb >
' jœ>
' ‰
6 6
œ> œ œb > œb œ# > œn > ‰ $ Rœn
>' Jœ
>' ‰
3
3
89 Û Û
>
Û Û
>
Œ ‰ $ RÛ> J
Û
>
‰
Û Û Û
>
Û Û Û Œ ‰ $ RÛ> J
Û
>
‰
6
Ûæ
#
#
#
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
ƒ
subito p
subito p
subito p
subito p
subito p
subito p
subito p
subito p
subito p
S
S
S
S
S
S
S
S
S
Gran cassa
Prato
H
!
!
!
œn œn œ œ œn œn œ œ
œn œ œ œ œn œn œ œ œn œn œ œ
3 3 3 3
$ œn œ œn œ œ œ œ œ œn œ œn œ œ œ œ
!
!
!
!
!
!
gliss.
gliss.
gliss.
F
F
F
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&&
&
&
B
B
?
?
?
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
91 $ œ# œ œb œ œ# œ œb œ œ œ œb œ œ# œ œb
œb œn œ œn œb œn œb œn œb œn œb œn
3 3 3 3
œn œb œn œb œn œb œn œb
œn œn œ œ œn œn œ œ
œn œ œ œ œn œn œ œ œn œn œ œ
3 3 3 3
$ œn œ œn œ œ œ œ œ œn œ œn œ œ œ œ
!
!
!
91 !
!
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
f
f
f
f
f
f
$ œ# œ œb œ œ# œ œb œ œ œ œb œ œ# œ $
œb œn œ œn œb œn œb œn œb œn œb œn
3 3 3 3
œn œb œn œb œn œb œn œb
œn œn œ œ œn œn œ œ
œn œ œ œ œn œn œ œ œn œn œ œ
3 3 3 3
$ œn œ œn œ œ œ œ œ œn œ œn œ œ œ œ
œn œn œ œ œn œn œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
$ œn œ œ# œ œn œ œ# œ œn œ œ# œ œn œ œ#
!
!
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
gliss.
F
F
F
F
F
F
F
F
F
Chocalho de sementes
Pau de chuva
gliss.
wn æ
wb æ
wn æ
w# æ
wn æ
wn æ
wb æ
wn æ
wb æ
|æ
Ó |æ
P
P
P
P
P
P
P
P
P
P
P
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
|æ
|æ
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&&
&
&
B
B
?
?
?
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
95
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
wæ
95 |æ
|æ
wn æ
wb æ
wn æ
wæ
wæ
wæ
æ˙ Ó
!
wæ
|æ
|æ Ó
wæ
wæ
wæ
w# æ
wn æ
wn æ
Ó |æ
|æ
˙bæ Ó
|æ
Ó |æ
"
"
p
p
p
Amassando folha
Amassando folha
Amassando folha
˙n æ Ó
˙b æ Ó
wn æ
wæ
wæ
!
|æ
|æ
Ó |æ
|æ Ó
|æ
p
Amassando folha
Ó |æ
Ó |æ
!
!
!
|æ
|æ
|æ
|æ
Ó |æ
|æP
P
p
p
P
F
Amassando folha
Amassando folha
Amassando folha
Amassando folha
Amassando folha
Amassando folha
Amassando folha
|æ
|æ
Ó |æ
Ó |æ
Ó |æ
|æ |æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
F
F
F
F
F
F
F
F
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
.|æ ÛæF
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&&
&
&
B
B
?
?
?
Vln. I
Vln. II
Vln. III
Vln. IV
Vla. I
Vla. II
Vc. I
Vc. II
Cb.
Perc. 1
Perc. 2
Perc. 3
102 |æ |æ
.|æ Ûæ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
102 |æ
|æ
|æP
p
p
p
p
p
p
p
p
p
|æ
|æ
Ûæ Ûæ |æ
.|æ Ûæ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
F
P
P
|æ
|æ
|æ
|æ
Ûæ Ûæ |æ
.|æ Ûæ
|æ
|æ
|æ
Ûæ Ûæ |æ
|æ
|æ
p
P
P
P
P
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
.|æ Ûæ
|æ
|æ
|æ
p
p
p
p
P
|æ
.|æ Ûæ
|æ
|æ
|æ
.|æ Ûæ
|æ |æ
Ûæ Ûæ |æ
|æ
|æ
|æ
|æ
P
p
P
P
p
.|æ Ûæ
|æ
|æ
Ûæ Ûæ |æ
|æ |æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
|æ
P
p
p
"
"
"
P
|æ
|æ |æ
Ûæ Ûæ |æ
|æ
|æ
|æ |æ
|æ |æ
|æ |æ
|æ
|æ
|æ
|æ
"
"
"
"
"
"
"
"
p
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!!!!!!!!!!!!!!!! Anexo!II!!!!!!!!!!!!!!!!!!
!!!!!!!!!!!!!!!! Anexo!III!!!!!!!!!!!!!!!!!!

!!!!!!!!!!!!!!!! Anexo!IV!!!!!!!!!!!!!!!!!!
!
!
!
!
!
##############rotinas!e!procedimentos!para!auxiliar!a!utilização!das!ferramentas!em!Python:############## 
def!gera_vetor_aleatoriamente(tam,!min,!max):#gera!um!vetor!aleatóriamente,!dentro!do!intervalo!fechado!
definido!com!as!varáveis![min,!max] 
! v!=![] 
! for!i!in!range(0,!tam): 
! ! v.insert(len(v),!random.randint(min,!max)) 
!
! return!v 
!
def!print_cel(cel):#imprime!na!tela!os!elementos!de!uma!célula 
! for!i!in!range(0,!len(cel)): 
! ! print(cel[i],!end!=!"!") 
!
def!print_camadas(camadas):#imprime!na!tela!os!elementos!dentro!de!uma!camada 
! for!i!in!range(0,!len(camadas)): 
! ! print_cel(camadas[i]) 
! ! print(end!=!'\n') 
######################################################################################################### 
 
